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Introducción 


En nuestro Metro... 

E1 Metro de la Ciudad de México inscribe y escribe en sus espacios su propia historia e 
identidad, su propia memoria y temporalidad, su propio ritmo, sonido e incluso su propia 
musicalidad. Como todo metro urbano, el nuestro cifra en su infraestructura una visión 
particular de transporte y desarrollo urbano, así como la concepción oficial de las 
interacciones sociales que han de ocurrir ahí. 1 No obstante, nuestro metro se distingue de 
otros precisamente por el gran número de usos informales —no oficiales— que se le dan 
de manera cotidiana. A los 45 años del transporte, el usuario capitalino parece estar 
plenamente habituado a los comerciantes ambulantes que trabajan en sus instalaciones; 
de hecho, seguramente espera encontrárselos durante todo su trayecto: se los encontrará 
en el camino a la estación del metro, en los alrededores de la misma, sentados, de pie y en 
los puestos, así como adentro, en los pasillos, los andenes y los vagones. Lo extraño sería 
no encontrarlos, pues son parte de una economía informal que pareciese vital e integral 
para la economía del país. 2 

Entran así al Metro cientos de comerciantes, así como actores callejeros, como 
payasos, músicos, faquires, cuenta-chistes, limosneros, etc. Con todos ellos, irrumpen sus 
sonidos: pregones, voces, ofertas a gritos, canciones “mal” y “bien” cantadas, discursos 
políticos, beatboxing , 3 comunicados mediante chiflidos. Interminables variantes de: 
“Disculpen la molestia, damas y caballeros, pero esta tarde les vengo a traer...”. También 
se reproducen músicas y sonidos con altavoces, anuncios, avisos y videoclips en los 
andenes, trenes y pasillos. La misma red de televisores y altavoces del metro es fuente 

1 Escribe el antropólogo Marc Augé, en una reflexión etnográfica sobre el Metro en París: “Está, pues, muy 
claro que si en el Metro cada cual ‘vive su vida’, ésta no puede vivirse en una libertad total, no sólo porque 
el carácter codificado y ordenado de la circulación del Metro impone a cada cual comportamientos de los 
cuales no podría desviarse sino exponiéndose a ser sancionado, ya por la fuerza pública, ya por la 
desaprobación más o menos eficaz de lo demás usuarios.” Marc Augé. El viajero subterráneo. Un etnólogo 
en el metro., véase p. 54. 

2 Desde que el Instituto Nacional de Estadística y Geografía (INEGI) empieza a medir, en el 2003, la 
aportación de la economía informal al Producto Interno Bruto de la economía nacional (PIB), ésta ha 
equivalido a una cuarta parte (alrededor de 25%) del total. Instituto Nacional de Estadistica y Geografía. 
Medición de la Economía Informal. INEGI. 

3 E1 llamado beatboxing es el estilo de producción musical en el que se emula una máquina de ritmos con la 
boca y las manos, típico del hip-hop y la música electrónica. Para ver un ejemplo de beatbox en el Metro, 
revisar: Xesus Xanchez (dir.). Electronica beat box en el metro. 


iii 



constante de reproducciones musicales. 4 Otra fuente es la de los usuarios, quienes 
reproducen música para sí mismos con sus teléfonos móviles, o en pequeñas bocinas para 
unos cuantos a su alrededor; y una más es la de los ambulantes que anuncian la venta de 
discos digitales, con música o videos musicales, mediante bocinas y pantallas portátiles. 


Usando la música, el sonido y el espacio 

En cierto modo, todas estas fuentes de sonido y música transforman los vagones 
del metro, entre otras cosas, en espacios de escucha y consumo musicales. Esta 
investigación se centra en los vendedores ambulantes de música: los bocineros, 
conocidos así por llevar al metro mochilas con bocinas integradas que cargan al hombro o 
la espalda, y con las que reproducen, en el espacio cerrado del vagón, fragmentos 
musicales de una previa selección de canciones en un disco compacto, a la venta por diez 
pesos. Los bocineros realizan la labor musical (redituable) de seleccionar discos con 
ciertas colecciones musicales, para presentarlas a un público. Es una labor de selección 
que construye, difunde y capitaliza un canon musical. Si quizás con ello los bocineros se 
asemejan a los músicos intérpretes de diversas tradiciones, no es por tocar instrumentos 
musicales, sino grabaciones, como de cierta fonna hacen los DJ de radio o evento, que 
transmiten a un público una mezcla de canciones y piezas seleccionadas bajo un 
detenninado criterio curatorial. La labor musical de los bocineros, sin embargo, no es la 
misma que la de los DJ ni la de los músicos intérpretes. 

E1 bocinero usa la música con una estrategia afín al comercial de televisión: es 
eficaz cuando establece conexión con uno en una multitud. Su éxito reside en la 
repetición de un acto comercial que dialoga constantemente con el usuario, mediante la 
venta y la compra de música. A pesar de generar molestia o indiferencia en gran parte de 
su auditorio, sólo basta con uno o dos compradores por vagón para que su negocio genere 
ingresos. Así, en medio de los ruidos del metro, con la venta de cada disco, se producen, 
entre bocineros y usuarios, pequeños momentos cargados de una suerte de afectividad 
musical. Para esta investigación, dichos momentos representan focos privilegiados de 


4 E1 impacto de las emisiones musicales de esta red está siendo estudiada actualmente por el doctor en 
etnomusicología León F. García Corona, profesor en UCLA, en Riverside, California. 



observación. La motivación principal de este enfoque ha sido entender los procesos de 
significación en el uso que los bocineros le dan a ia música, al sonidoy al metro. 

En esta búsqueda, ha sido imprescindible dar cuenta de ciertos contextos antes de 
empezar a fonnular una propuesta. Me refiero a políticas institucionales y de gobiemo, a 
las condiciones económicas y a las organizaciones de los ambulantes, a sus discursos 
públicos y ocultos; en suma: al entramado de significaciones culturales relativas al 
comercio infonnal y ambulante en el Metro de la Ciudad de México. Es decir, si esta 
investigación estudia a los bocineros como una actividad musical, debe entender esta 
última dentro de su campo particular, lo que hace necesario buscar en los discursos 
emitidos en tomo a la práctica de los bocineros, así como en sus contextos, los códigos 
que permitan interpretar los sentidos que producen a través de su uso de la música. 5 Por 
supuesto, es posible encontrar pistas al comparar la suya con otras prácticas musicales, 
pertenezcan a tradiciones legitimadas o no. Este tipo de comparación ha sido 
precisamente una estrategia en este trabajo. Con ella me ha sido posible reconocer que, 
quienes luchan por ocupar ese espacio, de esa manera particular, representan lo que 
dicen, hacen y sienten por esa lucha también a través del uso que le dan a la música. 
Este uso (que más adelante veremos como instrumental) contribuye a la construcción del 
espacio social propio de los vagoneros en el metro. Por esta razón, he dedicado la mitad 
de este trabajo al estudio de esa lucha y sus contextos, apoyándome en conceptos y 
metodologías de la antropología social y la sociología. Lejos de ser una digresión en una 
investigación musicológica, esta contextuación es indispensable para dar cuenta de las 
significaciones que produce el bocinero mediante el sonido y la música. 


Estudiar la música, el espacio, el sonido y la escucha 

Estudiar a los bocineros desde nociones tradicionales de la musicología y la 
etnomusicología presenta ciertas disonancias. Tradicionalmente, la musicología ha tenido 


5 Aunque esta idea parezca obvia o un lugar común para un estudio musical, es precisamente desde ella que 
se puede llegar a distinguir entre las disciplinas de la musicología y la ctnomusicología última; es decir, que 
la etnomusicología es la que ha de hacer esto, enfocándose en los individuos y grupos que usan la música, 
mientras que la musicología ha de enfocarse en la música en sí misma. En el siguiente apartado critico esta 
ya manida distinción disciplinar y explico su lugar en esta investigación. Basta decir aquí que considero 
que cualquier estudio sobre cualquier música, sea en sí misma o no, representa un estudio sobre los 
individuos y grupos que la usan, se esté consciente de ello o no. 
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por objeto de estudio la música a veces denominada “docta”, “culta” o “académica”, y se 
apoya en metodologías sistemáticas e históricas, críticas y hermenéuticas, para construir 
conocimiento y valores en torno a ciertos cánones musicales; 6 por su parte, la 
etnomusicología tradicionalmente se ha ocupado de estudiar las músicas populares de 
comunidades urbanas y rurales, occidentales y no-occidentales, entendidas como 
“culturas musicales” 7 , desde metodologías etnográficas. Los bocineros no son una 
“música” o “cultura musical” qué estudiar en este sentido, es decir, no representan — 
reitero, tradicionalmente— un fenómeno para el estudio musicológico o 
etnomusicológico. Sin embargo, como otros académicos, pienso que actualmente ambas 
disciplinas 8 (así como otras) tienen la capacidad de entender al fenómeno de los 
bocineros como el foco de un estudio musical. 

En todo caso, y antes de revisar algunas de tales perspectivas, aunque esta 
investigación se propone dentro del campo de la musicología, habría que aclarar mi 
postura ante la división tradicional entre los campos de la musicología y la 
etnomusicología. Ésta no se encuentra lejos de la que comparte Philip V. Bohlman en su 
ensayo titulado Musicology as a Political Act, en el que toma el caso de la música rap, 
durante los disturbios que tuvieron lugar en respuesta a la brutalidad policiaca ejercida 
sobre el afroamericano Rodney King en los EE.UU., con el fin de discutir la fimción que 
tienen la musicología y la etnomusicología en situaciones de tanta carga política como 
ésa, y en las que la música tiene un papel tan significativo (en ese caso, el de la expresión 
lírica y musical de una resistencia social). A Bohhnan, en 1993, le parecía absurdo no 
sólo relegar estudios y disertaciones con un enfoque social, fuera de la musicología bajo 
el argumento de que “no están hablando reahnente de ‘la música’”, o de que no tienen 
“suficientes ejemplos musicales”, sino también el gesto conservador de un campo 


6 Esta es una crítica que encuentra inteligibilidad en varios de los trabajos reunidos en la edición conjunta 
por los etnomusicólogos: Rubén López Cano et al. (eds.). Música populary juicios de valor: una reflexión 
desde América Latina. 

7 Bruno Nettl. The study of ethnomusicology: Twenty-nine issues and concepts. 

8 Comparto la percepción que el etnomusicólogo Rubén López Cano expresa en una entrevista cuando le 
piden explicar “a los neófitos” las disciplinas de la musicología y la etnomusicología: “La musicología y la 
etnomusicología son dos campos afines, sólo que tienen historias distintas. Originariamente, la musicología 
se asume más como el estudio de la música clásica occidental y la etnomusicología como el estudio de las 
tradiciones musicales no occidentales, o las músicas no clásicas, no académicas aunque, actualmente, no 
existe ya casi distinción”. Per Jac Cirera. Entrevista: Rubén López Cano. “La música soy yo cuando 
escucho música”. Nativa. Música, cultura, vistes des de Barcelona. 
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disciplinario en un “estado de crisis política”, al cual le costaba entonces cada vez más 
mantener “la noción metafísica de símbolos flotando libremente, universalmente válidos, 
para crear su objeto”, 9 a saber, compositores y obras musicales canonizadas: 


[...] dado que la musicología ha insistido en su estatus apolítico —llámese positivista, 
llámelo libre de valores, llámelo estéticamente independiente — el campo se ha 
enfrentado con sus propios actos políticos. [...] la razón detrás del imaginado escape del 
campo hacia un mundo sin política viene de la esencialización de la música en sí misma. 
Este acto de esencializar la música, el intento mismo para despolitizarla, se ha vuelto la 
forma más hegemónica de politizar la música. 10 


Concuerdo con que la forma en que la musicología se ha autodefinido y ha 
diferenciado sus metodologías y objetos de estudio de, por ejemplo, aquellos de la 
etnomusicología, la antropología social y la sociología, ha sido el factor principal en 
dicha crisis. Consideremos solamente la división misma entre lo que es o no es “etno”, en 
ténninos de objetos de estudio, sean musicales o de otro tipo. 11 En esta división hay una 
postura política de pretensiones hegemónicas, la cual asume, en el caso de la música, que 
los saberes musicales de la tradición occidental son culturalmente (étnicamente) neutrales 
(o, si se prefiere, etno-céntricos). Si se hablara con honestidad, se admitiría que “etno” ha 
fúncionado en esta distinción como sinónimo de otredad respecto a los centros de poder y 
saber musicales. 

En mi opinión, es necesario mencionar esta postura crítica, sobre todo en un 
trabajo de tesis propuesto dentro del campo de la musicología. Asimismo, pienso que 


9 Philip V. Bohlman. Musicology as a Political Act. The Journal ofMusicology, véase p. 422. 
l0 Ibid., p. 419. 

11 Éste es un tema abordado con profundidad en el trabajo colectivo dirigido por la entóloga Martine 
Segalen, “Ethnologie. Concepts et aires culturelles”. Los primeros capítulos están dedicados a una 
reflexión en torno al término de etnias, cuyo uso original en la antropología tuvo por objeto, comenta 
Segalen en la introducción, “establecer una distancia entre ellos, las “etnias” primitivas y salvajes, y 
“nosotros”, [...] los pueblos civilizados y naciones.” “ Ethnologie ” ofrece una reflexión de la etnología 
desde diversas disciplinas, a partir de una reunión de múltiples miradas e investigaciones recientes, así 
como una comprcnsión crítica del concepto de etnias (“etno”), en el sentido que enfoca la mirada de su 
disciplina. Martine Segalen (ed.). Ethnologie: Concepts et aires culturelles. Revisar también: Jean-Loup 
Amselle et al. (eds.). L ’invenzione dell’etnia; Roland Breton. Las etnias; Rosana Guber. La Etnografia. 
Método, campo y reflexividad. 
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para estudiar a los bocineros desde sus aspectos musicales —literalmente, músico- 
lógicos— se hace necesario construir perspectivas teóricas interdisciplinarias y, en cierta 
medida —en palabras de Jacques Attali— indisciplinadas , 12 por un lado, capaces de 
otorgar sentido ritual a la práctica cotidiana del bocinero, y, por otro, dispuestas a 
reconocer, en ella, musicalidad. Pero en las últimas décadas se ha entendido el estudio de 
la música desde un concepto más amplio, y se han establecido varios antecedentes que 
posibilitan acercamientos a los bocineros desde una perspectiva musical. Encontramos un 
ejemplo en la propuesta de los musicólogos Ignacio Corona y Alejandro Madrid, en un 
estudio de la música en “tiempos posnacionales”: 


Nosotros creemos que la [...] multidisciplinariedad no puede ser articulada solamente 
desde una disciplina; musicólogos tomando prestado de la sociología, la antropología o 
los estudios culturales con el fin de obtener una comprensión multidisciplinar de textos 
musicales no es lo que promovería una aproximación posnacional. Más bien, un estudio 
musical posnacional debería nacer de cualquier disciplina posible y aspirar a entender e 
iluminar prácticas culturales y sociales más allá de la consideración de textos de música o 
prácticas musicales. 13 


Es cierto que, en la tarea de estudiar y dar cuenta de ciertas prácticas culturales en 
que la rnúsica tiene un papel significativo, como en la práctica de los bocineros, las 
metodologías musicológicas tradicionales se muestran insuficientes. En rni opinión, esto 
hace necesario fonnular, para cada caso, una aproximación desde varias disciplinas. En 
esta aproximación, la rnúsica, corno concepto, habrá de compartir protagonismo con el 
sonido y el espacio, el ritual y la perfonnance. Es posible encontrar ejemplos, en este 
sentido, en el campo heterogéneo de investigaciones reunidas bajo el concepto de 
“estudios de sonido” (Sound Studies). Uno de sus más ávidos representantes, Jonathan 
Sterne, define este campo emergente de la siguiente forma: 


12 Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economíapolítica de la música, véase p. 14. 

13 Ignacio Corona y Alejandro L. Madrid, Postnational Musical Identities: Cultural Production, 
Distribution, and Consumption in a Globalized Scenario (Lanham, MD: Lexington Books, 2008), 5-6. 
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Estudios de sonido es un nombre para el fermento interdisciplinario en las ciencias 
humanas, las cuales toman al sonido como punto de partida o arribo analíticos. A1 
analizar tanto las prácticas sónicas y los discursos e instituciones que las describen, se 
re-describe lo que el sonido hace en un mundo humano, y lo que los humanos hacen en 
un mundo sónico. 14 


Como la noción de “estudio musical posnacional”, la de “estudio de sonido”, al 
centrarse en el sonido y la escucha, permanece suficientemente atnbigua y abierta corno 
para comprender un estudio sobre los bocineros. Ocurre lo mismo con otra línea de 
estudios desarrollados bajo el concepto de “culturas de la escucha” o “escuchando 
culturas” (hearing cultures), los cuales enfatizan la escucha, la música, el sonido y el 
ruido corno aspectos importantes y a veces desatendidos en el estudio e interpretación de 
las culturas. La idea de “escuchar la cultura” es, por un lado, crítica del uso predominante 
de metáforas referentes a la vista y al ojo en la descripción etnográfica y, por otro, es 
“búsqueda de un oído etnográfico” el cual haga “posible conceptualizar nuevas formas de 
conocer una cultura y de obtener una comprensión más profunda de cómo los miembros 
de una sociedad se conocen entre sí mismos”. 15 

Dentro del contexto de estas discusiones disciplinarias, propongo una 
investigación musicológica sobre los bocineros. Aunque no hay música qué estudiar, al 
menos no en el sentido tradicional (i.e. obras musicales interpretadas y/o compuestas por 
músicos), los bocineros sí realizan una selección musical, la cual hacen sonar con 
volumen elevado para un público. Es decir, los bocineros hacen un uso de la música que 
se vincula al menos con dos esferas relevantes para la musicología: la recepción y la 
interpretación musicales. Concretamente, la práctica de los bocineros representa uno de 
los mecanismos en la construcción del gusto musical en la Ciudad de México, el cual — 
propongo— debe interesar como objeto de estudio musical, considerado como 
musicológico y/o etnomusicológico. 


14 Jonathan Stcrne (ed.). The Sound Studies Reader, véase p. 1. 

15 Veit Erlmann (ed.). Hearing Cultures. Essays on Sound, Listening andModernity, véase pp. 1-3. 
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Explicitar los valores éticos y estéticos 

La selección de aquello que se estudia y el método para hacerlo implican una 
mirada (¿podría decirse una escucha?) hacia el mundo y una postura ante él, una cierta 
ética hacia el conocimiento y lo que se busca conocer. Esta investigación me ha motivado 
en parte por lo ya mencionado: existe en ella la posibilidad de una musicología social, 
pluridisciplinar, emancipada del concepto de obra musical 16 , interesada en comprender 
una actividad musical y no en canonizar una música: una musicología crítica hacia la 
música y la musicología. En otras palabras, con la responsabilidad de construir 
conocimiento en tomo a los bocineros —lo confieso— se filtra el interés de encontrar 
legitimidad en un campo académico musicológico, el cual parece transformarse, envuelto 
en una conciencia posmodema, crítica ante las grandes narrativas de la música (i.e. las 
que versan sobre la autonomía de la música, el genio del compositor, el virtuosismo del 
músico, el derecho del autor, para nombrar algunas). 

Se ha dicho que el investigador musical lleva también consigo juicios de valor 
estéticos en la selección de su objeto de estudio, lo que usualmente tiene como resultado, 
intencionahnente o no, la canonización de una cierta música o estética musical. Ante tal 
situación, Rubén López Cano propone que el investigador musical haga explícito el 
“principio de placer” en su selección del objeto de estudio, como “una obligación de ética 
básica [de] asumir, reconocer y comunicar”. Con una intención semejante, el 
etnomusicólogo Juan Francisco Sans exhorta al investigador a que sea honesto respecto 
de sus juicios de valor en torno a la música y al conocimiento: 


[...] sean de carácter ético o estético, los juicios de valor juegan un papel fundamental en 
la construcción del conocimiento [...] resulta inviable en las epistemologías actuales una 
investigación donde no se expliciten los juicios de valor del sujeto que construye el 
conocimiento. Porque, ¿cómo se puede construir algo en uno mismo si no es a partir de 
los propios valores? 17 


16 Dicho concepto ha sido criticado en su influencia sobre el pensamiento musicológico y musical 
occidental. Para la discusión filosófica seminal de este tema, consultar: Lydia Goehr. The Imaginary 
Museum ofMusical Works: An Essay in the Philosophy ofMusic. 

17 Sans, “Musicología popular, juicios de valor y nuevos paradigmas del conocimiento,” 176-7. 
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En este estudio sobre los bocineros es de igual manera imprescindible explicitar 
los juicios de valor éticos y estéticos. De no hacerlo así, la investigación se empobrecería, 
puesto que su motivación —el “principio de placer” que me impulsó en un inicio a 
detenninar su foco de estudio— implicó más que un deseo por construir conocimiento y 
sostener un diálogo con la otredad de los bocineros. A1 inicio me interesé en ellos a partir 
de una envidia mal situada: como músico, deseé tener un público así de amplio y diverso; 
como artista, me pareció que lo que hacían tenía una cualidad transgresora, relacional y 
crítica que admiro en ciertas propuestas artísticas contemporáneas. En otras palabras, los 
idealicé. 18 Confieso que me parecieron artísticamente geniales. Poco después de iniciar la 
investigación pude reconocer la confúsión en tal enamoramiento, la cual residía en 
desatender las distancias entre el ámbito legitimado de producción e investigación en las 
artes y el de las prácticas de los vagoneros y bocineros. Las distancias entre estos 
ámbitos, además de conceptuales, ideológicas y estéticas, son sociales, de clase. 19 Por 
esta razón, ha sido vital reparar en dichas distancias y sus implicaciones en este trabajo. 
Esto, en mi opinión, es posible a través de la crítica que el antropólogo Néstor García 
Canclini hace de la noción del gusto fúndado en clases sociales, del sociólogo Pierre 
Bourdieu. A continuación me detengo en algunos puntos relevantes de esta crítica. 

En primer lugar, García Canclini cuestiona el nombre que Bourdieu le dio al gusto 
de las clases dominantes, proponiendo cambiar la noción de gusto legítimo a gusto 
burgués. 20 Para ser apreciada, concuerda García Canclini con Bourdieu, la estética en el 
gusto burgués de la clase dominante requiere de una cierta “competencia artística”, 21 
proveniente de una formación amateur o profesional en alguna de sus tradiciones 
artísticas. Es una estética que privilegia el aislamiento de lo cotidiano —fúnción 
distintiva del museo y la sala de conciertos— así como la idea incestuosa del arte por el 
arte, en la que “el público debe alcanzar la misma aptitud que [los artistas] para percibir y 

18 He averiguado, por supuesto, que no soy el único en sentir simpatía en el contacto con la otredad de los 
bocineros. Hay personas que, como yo, nos asumimos cómplices con ellos y, en lugar de desear que 
“desaparezcan” —como algunos dicen querer— de hecho, tenemos la esperanza de que no lo hagan. 

19 Por supuesto, no quiero decir con esto que no pueda haber artistas y músicos entre los ambulantes (de 
hecho, los hay), sino que, por ejemplo, las aspiraciones de vivir del arte, la música o el estudio académico y 
vivir de ser vagonero o bocinero son muy distintas, puesto que proceden de campos sociales distintos, de 
clases con gustos y estéticas diferentes. 

20 Néstor García Canclini. Introducción: La sociología de la cultura de Pierre Bourdieu, en Sociología y 
Cultura, véase p. 15. 

21 Ibid., p. 9. 
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descifrar las características propiamente estilísticas, [y] debe cultivar un interés puro por 
la fonna, esa capacidad de apreciar las obras independientemente de su contenido y 
función.” 22 García Canclini hace una crítica incisiva de la ideología detrás de dicha 
estética: 


[...] las prácticas culturales de la burguesía tratan de simular que sus privilegios se 
justifican por algo más noble que la acumulación matcrial. ¿No es ésta una de las 
consecuencias de haber disociado la forma de la función, lo bello de lo útil, los signos y 
los bienes, el estilo y la eficacia? La burguesía desplaza a un sistema conceptual de 
diferenciación y clasificación el origen de la distancia entre las clases. Coloca el resortc 
de la diferenciación social fuera de lo cotidiano, en lo simbólico y no en lo económico, en 
el consumo y no en la producción. Crea la ilusión de que las desigualdades no se deben a 
lo que se tiene, sino a lo que se es. La cultura, el arte y la capacidad de gozarlos aparecen 

como ‘dones’ o cualidades naturales, no como el resultado de un aprendizaje desigual por 

73 

la división histórica entre las clases." 


En contraste, y según Bourdieu, en las producciones de los sectores populares 
encontramos una “estética pragmática y funcionalista”, 24 la cual no puede más que negar 
la estética de la clase dominante, lo que equivale a una negación de la estética en sí. A 
García Canclini, esta reducción del gusto popular a una rnera oposición 0 negación de la 
estética y del gusto de las clases dominantes le parece insuficiente para dar cuenta de 
“manifestaciones simbólicas y estéticas propias [...]” de los sectores populares: 


Necesitamos reformular la concepción de Bourdieu, en muchos sentidos útil para 
entender el mercado de bienes simbólicos, a fin de incluir los productos culturales nacidos 

de los sectores populares, las representaciones independientes de sus condiciones de vida 
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y la resemantización que hacen de la cultura dominante de acuerdo con sus intereses.” 


22 

23 

24 

25 


Ibid., p. 10. 
Id. 

Ibid ., p. 13. 
Ibid., p. 14. 
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Es claro que García Canclini busca una comprensión renovada del gusto popular y 
de las producciones y representaciones culturales que se basan en él. Asimismo, subraya 
un factor de resistencia social en los sectores populares, los cuales se encuentran 
subordinados al orden económico que mantiene en el poder a las clases dominantes. Su 
crítica hace visible el eje en tomo al cual gira esta investigación, con la que se busca 
entender, por un lado, las aportaciones relativamente independientes que los vagoneros 
realizan en términos de su producción cultural, simbólica y material, y por otro, las 
apropiaciones, transformaciones y resemantizaciones a partir del uso que los bocineros le 
dan al sonido, al espacio y la música. Esto requiere una aproximación a la práctica de los 
bocineros dispuesta a conocer la fonna en que ellos mismos la entienden, pero también se 
necesita poder hablar de ella desde los ámbitos académicos de las humanidades (artes, 
música y antropología), entendiéndola como una producción cultural propia. Para hacer 
esto, en mi opinión, se requiere ia voluntad de discutir sobre los aspectos estéticos, 
artísticos y musicales involucrados en la práctica de los bocineros, sin negarle a esta 
última, de antemano, relevancia en los campos disciplinarios que se ocupan de estos 
aspectos, con el argumento de que emerge de un sector popular de carencia económica, 
o bien, por ser considerada molesta. 

Insisto en este punto precisamente porque un argumento, al cual se acude con 
frecuencia, para diferenciar a los bocineros de artistas y músicos, es que las intenciones 
de los primeros son meramente o primordiahnente comerciales, no creativas o estéticas, 
como lo son (según dicho argumento) las de los segundos. En las oportunidades que he 
tenido para discutir sobre la práctica de los bocineros, en contextos académicos y 
artísticos, dicho argumento se ha vuelto común. Este resalta el interés lucrativo detrás de 
su práctica, para afirmar la ausencia de consideraciones estéticas en ella. Se suele aducir 
con finneza: “no son músicos” o “no son artistas” y, por ende, no tienen intenciones 
estéticas. Esta distinción es de cierto modo parecida a la que se ha ofrecido para 
diferenciar entre los productos del arte y la artesanía 26 y, asimismo, entre aquellos de la 


26 Véase, Victoria Novelo. Ser indio, artista y artesano en México. Espiral. En este artículo Novelo cita al 
antropólogo cultural Melville Herkovits, para quien “la expresión más elevada de la experiencia estética 
reside en objetos que no son ‘profanados’ por el uso, sino que están ahí para ser contemplados”. Novelo 
critica la distinción que esta idea genera, entre arte “puro” y arte “aplicado”, característica de esa estética 
que García Canclini denomina como burguesa. Novelo cita: Melville Herskovits. El hombrey sus obras. 



artesanía y el comercio ambulante. 27 Se distingue entre éstos a partir del valor estético y/o 
artístico que se les otorga, favoreciendo a aquellos que se consideran estéticamente más 
“puros”, no profanados ya sea por su uso cotidiano (en la distinción arte/artesanía), por su 
uso comercial (en la distinción artesano/comerciante) o ambos (en la distinción 
músicos/bocineros). En todas estas distinciones opera la misma separación, en la que se 
aparta aquello que se valora en sí mismo de aquello que se valora por ser un medio para 
algo más, como por ejemplo obtener un beneficio, o embellecer un espacio o un utensilio. 
La investigadora Victoria Novelo, en su artículo “Ser indio, artista y artesano en 
México”, critica la distinción artista/artesano y el tipo de valoraciones que genera. Para 
ella, valorar y apreciar la artesanía no puede limitarse a una mera admiración 
“progresista” de su belleza estética. 28 Una valoración genuina del trabajo de los artesanos 
implicaría ofrecerles “el acceso a una mejor calidad de vida”, y no, como en realidad 
ocurre en el país, “la perpetuación de sus condiciones de pobreza y de falta de 
reconocimiento a sus derechos básicos”. 29 Comparto esta postura, es decir, estoy de 
acuerdo con Novelo en que la valoración de una producción cultural dentro de una 
sociedad capitalista ha de manifestarse en la fonna en que se remunera económicamente 
a quienes la realizan (lo que se traduce en una mayor calidad de vida). Sin embargo, 
reconozco que la problemática del trabajo de los artesanos y su valoración es distinta de 
la de los ambulantes del Metro. 30 


27 Véase, Verónica Crossa. Defendiendo los espacios públicos del centro histórico de Coyoacán. 
Alteridades. Crossa presenta en este artículo partes de una investigación en torno al programa de gobierno 
“Plazas Limpias” del 2007 y su aplicación a las plazas del centro de Coyoacán, durante el 2009. Con el 
objetivo de “limpiar” o “liberar” los espacios públicos de los artesanos y vendedores ambulantes, dicho 
programa exacerbó la diferencia entre aquellos considerados artesanos “puros” o “verdaderos” y los 
comerciantes ambulantes, quienes habían logrado convivir en su establecimiento en las plazas públicas de 
Coyoacán antes de la ejecución del programa. 

28 Victoria Novelo, art. cit., p. 172. 

29 Ibid., pp. 165-8. 

30 En su artículo, Novelo aborda con detalle la situación de los artesanos indígenas de México y reflexiona 
desde preocupaciones distintas a las que motivan mi investigación. En resumen, los ambulantes del metro 
forman parte de una economía informal, cuyos productos de importación y manufactura en serie compiten 
con aquellos de los artesanos, desplazándolos en el mercado y quitándoles valor. Según Novelo, “Tenemos 
en México una gran producción de objetos feos y mal hechos que desvalorizan los patrones y el cúmulo de 
destrezas y, por tanto, atentan contra el patrimonio de los pueblos, pero que se producen para el turismo 
consumidor baratijas que compra pensando que se lleva un legítimo trozo de mexicanidad. En el proceso 
sólo ganan los comerciantes”. Ibid., p. 176. Estoy en gran medida de acuerdo con esto, pero pienso que las 
prácticas de los vagoneros y bocineros se han vuelto en sí un patrimonio valioso para las comunidades de 
comerciantes ambulantes del metro, ya que son capaces de ofrecerles una mejor calidad de vida. 
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En cualquier caso, el argumento para excluir a los bocineros de una reflexión 
estética o musical no puede ser que sus intereses son (en mayor parte) lucrativos, puesto 
que los mercados del arte y las industrias disqueras pueden ser objeto de la misma crítica. 
Esto es evidente en muchos casos en los que se tiende a reproducir —sin mucha reflexión 
estética, como a veces parece— fonnas y productos estéticos de moda y éxito comercial, 
para obtener las mayores ganancias monetarias posibles. Se podría incluso decir algo 
semejante sobre una buena cantidad de artistas, de músicos compositores e intérpretes 
profesionales, músicos populares y músicos pop, curadores de arte o promotores 
culturales. Sin embargo, en estos circuitos se privilegian (o se pretende privilegiar) 
ideales artísticos o estéticos sobre intereses económicos. En mi opinión esto tiene como 
resultado, en el mejor de los casos, una insidiosa tolerancia a la influencia del dinero 
como un mal necesario y, en el peor, una descarada justificación de ingresos monetarios 
(en ocasiones, millonarios) como el merecido tributo de un público agradecido ante el 
talento y la genialidad de los músicos y artistas. Para decirlo claramente, los discursos 
artísticos que idealizan la creatividad y originalidad parecen casi siempre funcionar como 
un mecanismo de ocultamiento del sólido apoyo económico que permite sostener y 
promulgar dichos ideales en la producción del arte y la música; es decir, eufemizan la 
influencia del dinero en las decisiones de ser artista o músico. 31 

En el estudio musical sobre los bocineros, estas observaciones adquieren gran 
relevancia, ya que es posible descubrir en la ideología de los vagoneros y bocineros un 
mecanismo parecido, si bien opuesto, igualmente cuestionable, con el que justifican todas 
sus transgresiones (cívicas, estéticas, artísticas) al señalar (hacer visible, en vez de 
ocultar, como hace la estética burguesa) la condición económica —de pobreza y crisis— 
en la que sus prácticas se desenvuelven. 32 

Poco tiempo después del inicio de la investigación, pude reconocer la confusión 
implícita en mi admiración artística por los bocineros, en gran parte gracias al diálogo 


31 En el sentido que Pierre Bourdieu emplea el término en Pierre Bourdieu. Outline of a Theory ofPractice, 
véasep. 191. 

32 Es importante subrayar la verticalidad que las nociones de transgresión y justificación implican en 
relación con las actividades de los bocineros. En un plano horizontal respecto a su comunidad, la ley que 
transgreden puede ser considerada ilegítima y por tanto su violación no requiere de una justificación. Es 
decir, una justificación solamente se formula si se reconoce que hay transgresión, lo que ocurre sólo cuando 
se la considera desde la postura oficial, o sea, verticalmente, de arriba hacia abajo. 
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con ellos, así como a las discusiones en tomo a los mismos en contextos académicos. Mi 
admiración por ellos sin embargo no ha desaparecido, sino se ha transformado. En el 
contacto con la práctica de los bocineros he podido reconocer claras intenciones estéticas; 
y en su lucha y resistencia, un tipo de arte del hacer. 33 No puedo pretender ser imparcial 
ante el deseo de poder hablar de esto último sin confúndir o ignorar las distancias 
sociales. Esta se ha vuelto una motivación más en la presente investigación. Más que un 
deseo por apropiarse de, o canonizar lo que podría denominarse aquí como estética 
bocinera, 34 he buscado reunir conceptos y constmir un discurso (siguiendo a García 
Canclini) capaz de incluir, dentro de discusiones musicológicas, la producción cultural 
de los bocineros, entendida como representación de una lucha social. 


Conceptos lejanos y cercanos de la experiencia 

Como ya he mencionado, el uso de conceptos provenientes de los campos de las 
artes y la música para describir las actividades de los bocineros ha provocado, en ciertas 
ocasiones, contrariedades en algunos artistas y/o estudiosos de las artes, que insisten en el 
carácter ilícito, comercial y molesto de su operación/acción. Esto me ha obligado a 
discurrir con mayor cuidado, a añadir comentarios explicativos cuando el uso de dichos 
conceptos me parece apropiado, así como a recalcar que, cuando se realizan aquí 
comparaciones entre los mencionados actores del metro y las figuras de los mundos 
artísticos y musicales, no se pretende en ningún caso hacer equivalencias, sino, como en 
cualquier comparación, reconocer las semejanzas y, con igual importancia, las 
diferencias. No obstante, en tal conceptualización subyace un supuesto que hay que hacer 
explícito: que los campos de conocimiento académicos en torno a las artes y la música 
son capaces de brindar ideas y conceptos útiles en la interpretación de las significaciones 
en la práctica de los bocineros. Por mi parte, he encontrado verdad en esta suposición. 


33 Refiero aquí a la idea de Michel de Certeau, cuyo trabajo teórico ha sido imprescindible para alcanzar los 
objetivos de esta investigación. Michcl de Certeau. La invención de lo cotidiano I. Artes de hacer. 

34 Es cierto que la definición original de la disciplina estética por Baumgarten en el siglo XVIII, dirigida 
hacia el objeto de la belleza, difícilmente incluiría a los bocineros. Sin embargo, actualmente se ha vuelto 
posible hablar de estéticas que no están determinadas por una búsqueda artística y disciplinaria de la 
belleza. Piénsese en las mismas estéticas por clase, así recuperadas por García Canclini, de Bourdieu, o en 
la estética relacional de Nicolas Bourriaud: Nicolas Bourriaud. Estética relacional. 



De cualquier manera, actuar sobre dicho supuesto produce una tensión conceptual 
que hay que abordar. Ésta responde a la oposición entre las orientaciones conocidas como 
émic/étic en el estudio antropológico. Resumidamente, estas se refieren a descripciones 
“desde fuera” del grupo social que se estudia (étic) y descripciones “desde dentro” de 
dicho grupo (émic). La diferencia está en el uso —del investigador— de “conceptos 
cercanos de la experiencia y conceptos lejanos de la experiencia ”, por supuesto, en 
relación con los actores a quienes se estudia. 35 En una postura objetivista, el uso de 
conceptos lejanos de la experiencia para describir lo que los “otros” hacen, dicen y 
piensan sería un error, puesto que nos alejaría de ellos, en lugar de aproximarnos. E1 
razonamiento detrás de esta postura es que dicho uso tendrá como resultado descripciones 
que pudieran parecerles (a quienes describen) equívocas o simplemente incomprensibles, 
y por lo tanto falsas. E1 antropólogo Clifford Geertz confronta esta postura y aboga por 
otra. Para él, el objetivo principal del trabajo antropológico y de interpretación cultural es 
“conversar” con los “nativos” de un grupo, comunidad, espacio o sector social, más que 
generar descripciones objetivas de éstos. Según Geertz, ello no se logrará evitando la 
teorización académica del todo, sino orientando nuestras interpretaciones, teorizaciones y 
usos de conceptos “en función del actor” 36 , en una orientación principahnente —aunque 
no exclusivamente— émic. Comenta Geertz en este sentido que “[...] la tarea esencial en 
la elaboración de una teoría [en el trabajo antropológico] es, no codificar regularidades 
abstractas,” como lo sería proponer que todas las culturas tienen arte y música (o que los 
bocineros son, sin más, músicos), “sino hacer posible la descripción densa, no generalizar 


35 “Un concepto cercano de la experiencia es aquel que un sujeto [...] puede naturalmente y sin esfuerzo 
usar para definir lo que él o sus compañeros ven, sienten, imaginan, etc., y que el sujeto entiende 
directamente cuando otros lo aplican. Un concepto lejano de la experiencia es el que varios tipos de 
especialistas usan para formular su tarea teórica, científica o filosófica.” Cito aquí a Nicolás Sánchez Durá, 
quien recupera los conceptos (en cursivas) del psicoanalista Heinz Kohut, para mejor explicar las posturas 
“ponderada y contextual”, propuestas por el antropólogo Clifford Geertz, en: Clifford Geertz. 

Conocimiento local. Ensayos sobre la interpretación de las culturas, véase p. 74. Sánchez añade, “Lo que 
hay que subrayar es que esta distinción importada por Geertz es, claramente, una distinción contextual y de 
grado (“miedo” es más cercano de la experiencia que “fobia”), y la diferencia no es una diferencia —para 
la antropología— normativa, en el sentido de que una clase de concepto sea preferible a otra. Desde luego 
el problema no consiste en imaginarse como uno de los analizados, ni en intentar ‘ponerse en su piel’. 
Ciertamente, en un sentido, nadie sabe mejor que los nativos qué es lo que ellos piensan. Pero, en otro 
sentido, ésa es una obviedad simplemente falsa porque todas las gentes usan los conceptos cercanos de la 
experiencia de una manera espontánea e inconsciente, y sólo cuando, bajo cuestionamiento ajeno, se les 
llama a la reflexión, están dispuestos a reconocer que en sus descripciones hay implicados “conceptos” en 
absoluto”. Nicolás Sánchez Durá. Introducción, en Los usos de la diversidad, véase pp. 27-29. 

36 Geertz, La Interpretación de Las Culturas, 27. 
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a través de casos particulares sino generalizar dentro de éstos.” 37 Así bien, este trabajo 38 
no pretende construir una representación fiel u objetiva de la realidad de los bocineros. 

Lo que se intenta más bien es mostrar el diálogo (real, difícil y a menudo torpe) que he 
logrado sostener con ellos desde la academia. 

En este estudio he intentado ser coherente con la delineación del trabajo 
antropológico según Geertz. Es decir, por un lado he procurado proponer descripciones 
densas y situacionales 39 del entomo social, político y económico de los bocineros y, por 
otro, generalizar y teorizar a partir de ciertos casos particulares observados en su práctica, 
En lo que sigue, presentaré el marco teórico desde el cual he realizado este trabajo y me 
centraré en algunas consideraciones metodológicas y conceptuales importantes en el 
desarrollo y organización del mismo. 


37 Ibid., p. 36. 

38 Hay que recalcar, realizado por un investigador académico, según Geertz, un “miembro de las clases más 
privilegiadas del mundo”, y por tanto necesariamente lejano a las experiencias de quienes se estudia. 
Clifford Geertz. Pensar en cuanto acto moral, en Los usos de la diversidad, véase p. 51. 

39 En el sentido propuesto por Max Gluckman para el análisis de la situaciones sociales: “Cuando un 
acontecimiento es estudiado como parte del campo de la sociología, es por tanto conveniente hablar de él 
como de una situación social. Así, una situación social es el comportamiento, en cierta ocasión, de 
miembros de una comunidad como tal, analizado y comparado con su comportamiento en otras ocasiones, 
de tal forma que el análisis revele el sistema subyacente de relaciones entre la estructura social de la 
comunidad, las partes de la estructura social, el ambiente físico y la vida fisiológica de sus miembros”. Max 
Gluckman. Análisis de una situación social en Zululandia Moderna, en Rhodes-Livingstone Paper, véase p. 
7. 


xviii 



Marco teórico 


La semiótica de Charles S. Peirce en los estudios musicales 

Para comprender los procesos de significación en la práctica de los bocineros, me he 
apoyado en la semiótica del filósofo norteamericano Charles S. Peirce 40 . Como en otros 
teóricos 41 , encuentro en su teoría una idea dinámica, contextual y relacional de la 
significación, una concepción de la semiosis 42 como proceso interactivo entre signos e 
intérpretes actuando en el mundo, en sociedad y en culturas. En una investigación previa, 
propuse un modelo teórico para la investigación semiótica en la música y las artes 
sonoras, con base también en Peirce: una metodología de observación, análisis e 
interpretación de las experiencias con base en el uso artístico del sonido. 43 Por 
limitaciones de tiempo, el desarrollo de aquel modelo fue principahnente teórico: revisé 
las teorías de diversos autores para proponer una propia, una perspectiva para la 
investigación musical. Una de las conclusiones de ese trabajo fue que, a pesar de haber 
incluido ilustraciones de las concepciones presentadas, a partir de ejemplos actuales e 
hipotéticos de experiencias de escucha del sonido y la música, había la necesidad de 
realizar en el futuro investigaciones empíricas que pusieran a prueba los presupuestos del 
modelo, y así, lo desplazaran y adecuaran a partir de su empleo en el estudio de casos 
particulares. La presente investigación es precisamente una respuesta a aquella necesidad. 


40 Los estudios con base en la semiótica de Peirce se han diferenciado históricamente de aquellos con base 
en la semiología lingüística de Ferdinand de Saussure, debido en gran parte a concepciones distintas del 
signo, sobre las cuales se desarrollaron tradiciones divergentes en el estudio de los signos. Para algunas 
discusiones sobre la relación entre estas tradiciones, véase: Herman Parret. Semióticaypragmática. Una 
comparación evaluativa de marcos conceptuales. Victorino Zecchetto et al. Seis semiólogos en busca del 
lector. Floyd Merrell et al. Semiosis and pragmatism: Toward a dynamic concept of meaning. Sign System 
Studies. Mauricio Beuchot. Semiótica. 

41 Cabe mencionar aquí a Herman Parret, Frederick Stjernfeld, Francisca Pérez, Floyd Merrel, Priscila 
Farias, Joáo Queiroz, Nicole Everaert-Desmedt, Humberto Chávez Mayol, José Luiz Martinez, Mieke Bal, 
Rubén López Cano, etc. Revisar la bibliografía para algunos de sus trabajos. 

42 Peirce entiende a la semiosis como la acción y mutua influencia entre signos, puesta en marcha por la 
intcrpretación, a partir de la relación tripartita entre un Representamen (o signo) su Objeto y su 
Interpretante. Charles Sanders Peirce. The CollectedPapers of Charles Sanders Peirce, vol. 1-8. (CP 
5.485). 

4j Esta propuesta fue parte de mi trabajo de tesis en la Licenciatura en Educación Artística de la Escuela 
Superior de Artes de Yucatán (ESAY), la cual realicé durante mi estancia laboral en el Centro de las Artes 
de San Luis Potosí (CASLP), entre el 2010 y el 2013. E1 objetivo principal de aquella investigación fue 
generar reflexiones y críticas en torno a los modelos de educación musical en México, los cuales suelen 
restringir sus contenidos a enfoques disciplinarios: León Enríquez Macias. Un modelo semiótico para la 
músicay el arte sonoro , tesis de licenciatura. 
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Brevemente, el modelo que sugiero desplaza el foco de estudio de las obras, textos, 
gestos, partituras, tradiciones, performances y rituales musicales hacia la experiencia con 
todos estos. De manera parecida al concepto de “musicar” de Christopher Small, 44 el 
concepto de música que el modelo emplea requiere ser relativizado respecto a cada caso 
de estudio: 45 en una experiencia, la música significa mediante el uso que los individuos y 
las comunidades le dan, es decir, mediante la fonna en que actúan con ella, por los 
efectos (sensibles, prácticos e intelectuales) que los signos producen al ser interpretados. 
Esta concepción fenomenológica, experimental y relacional de la significación musical es 
afín al pragmatismo de Peirce 46 : los signos musicales son inseparables de las experiencias 
(según sea: con las situaciones, los eventos, los rituales, las escenas, las performances) en 
las que significan o adquieren sentido, puesto que si (en términos semióticos) un signo (o 
Representamen) significa o representa algo (refiere a un Objeto), lo hace para alguien que 
lo interpreta de esa manera, gracias a los hábitos interpretativos (o Interpretantes) que ese 
alguien aprende en sociedad, en asociación con otros agentes semióticos. Esta relación 
dinámica y tripartita entre “los signos, el mundo e intérpretes”, o bien, entre 
Representamen, Objeto e Interpretante, está en la base del signo peirceano. 

La semiótica de Peirce ha encontrado un lugar común en la discusión de la música 
en sus fúnciones teórica y analítica/descriptiva. Sus conceptos (clases y divisiones de 


44 Éste entiende el significado de la música a partir de las diversas formas de relacionarse con una 
interpretación o performance musical. Small acuña así el término “musicando” para referirse a la actividad 
de tocar, componer, escuchar, bailar o usar de alguna forma la música. Esta actividad, según Small, 
significa como un ritual, es decir, quienes la realizan “afirman, exploran o celebran” las creencias de una 
comunidad, las creencias sobre ellos mismos, el mundo y el lugar que se ocupa en él. Christopher Small. E1 
Musicar: Un ritual en el Espacio Social. Revista Transcultural de Música, véase p. 8. 

45 Una de las propuestas principales de Small es que el significado de la música no reside en las obras 
musicales, sino en las acciones y relaciones que se dan alrededor de las performances musicales: Escribe 
Small en este sentido: “la performance [musical] no existe para presentar obras musicales, sino más bien, 
las obras musicales existen para dar a músicos algo que tocar”. Small propone así el concepto de 
musicando [musicking ], mediante el cual entiende la actividad de musicar [to music] como “participar en 
cualquier capacidad en una performance musical, ya sea ejecutando, escuchando, ensayando o practicando, 
proporcionado material para ejecución (lo que se llama componer) o bailando” (mis itálicas). Christopher 
Small. Musicking: the Meanings of Performance and Listening, véase pp. 8-9. 

46 E1 pragmatismo en Peirce puede entenderse como una doctrina o filosofia, una “teoría de la 
significación”, o bien, una colección de “principios lógicos” a seguir para clarificar “ideas, conceptos y 
proposiciones”. Floyd Merrell et al., art. cit., p. 38. Su idea central, en términos condicionales, es que “E1 
sentido total de un predicado fundamentado conceptualmente implica a ciertos tipos de eventos que 
probablemente ocurrirían durante el curso de una experiencia, de acuerdo a un set de condiciones 
antecedentes”. Merrell y Queiroz citan a Peirce en: Charles Sanders Peirce. Nomenclatura y divisiones de 
las relaciones triádicas, hasta donde están determinadas, en The Collected Papers of Charles Sanders 
Peirce. (CP 5.468). 
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signos) han sido empleados para hablar de las distintas funciones semióticas de los signos 
usualmente considerados “musicales” (i.e. obras, autores, repertorios, textos, 
performances, gestos, instrumentos, etc.). 47 Existen, por otro lado, algunas propuestas que 
superan esta aplicación (analítica y descriptiva) y emplean explícitamente la semiótica de 
Peirce como un “modelo interdisciplinario” en la integración de teorías y la elaboración 
de metodologías de investigación. 48 Sobresale en este sentido el estudio de la música 
clásica de la India, por el etnomusicólogo José Luiz Martinez, quien adopta la teoría de 
Peirce para esbozar una “arquitectura general” de la teoría semiótica musical, un tipo de 
mapa flexible de las interrelaciones que han de ocurrir entre campos del conocimiento en 
el estudio de los fenómenos musicales y sus procesos de significación. 49 Su propuesta es 
un campo unificado e interdisciplinario dirigido a estudiar de manera sistemática tres 
áreas generales de semiosis musical (demarcadas a partir de la relación tripartita entre 
Representamen, Objeto e Interpretante): 


(primero) la Semiosis Musical Intrínseca, o el estudio de las condiciones generales de los 
signos musicales, i.e., sus cualidades y propiedades, así como el marco que determina su 
actualización [categoría del Representamen]; (segundo) la Referencia Musical, el estudio de 
las condiciones de los signos musicales para referir a sus objetos, i.e., la naturaleza de los 
objetos en la música y cómo se logra la referencia [categoría del Objeto]; (tercero) la 
Interpretación Musical, las condiciones para la semiosis musical en actualidad, i.e., la 


47 Por ejemplo, en los trabajos por David Lidov, Robert Hatten, William Dougherty, Raymond Monelle, 
David Mosley (en bibliograña). Para una discusión amplia sobre éstos, revisar: José Luiz Martinez. 
Semiosis in Hindustani Music, véase pp. 20-39. Revisar también: Rubén López Cano. De la Retórica a la 
Ciencia Cognitiva. Un estudio intersemiótico de los Tonos Humanos de José Marin (ca. 1618-1699), Tesis 
Doctoral., véase pp. 261-304. 

48 A este respecto, me he apoyado en la comprensión de la semiótica en su papel metodológico dentro de 
las investigaciones semióticas en las artes, propuesta por el investigador en las artes, Humberto Chávez 
Mayol. Este último recupera la idea de Herman Parret y Otto Apel sobre la función contemporánea de la 
semiótica “como eje organizador del pensamiento”, es decir, como “una nueva función reflexiva que, desde 
una concepción metadisciplinaria, no niega la validez ética, significativa y funcional de los diferentes 
sistemas disciplinarios, sino que analiza la manera en que éstos construyen y organizan el conocimiento 
para encontrar conjunciones paradigmáticas aplicables”. Humberto Chávez Mayol. Introducción al Campo 
Semiótico, véase p. 2. Véase también, Rubén López Cano. Semiótica, semiótica de la música y semiótica 
cognitivo-enactiva de la música. Notas para un manual de usuario. Texto didáctico, véase p. 7. 

49 Martinez subraya que, lo que propone, no es una estructura rígida, sino “un mapa a ser revisado y 
actualizado de acuerdo al desarrollo y los hallazgos de una comunidad de investigadores [inquirers] que 
incluya no sólo a teóricos [scholars], sino a músicos, intérpretes [performers], escuchas, productores, 
constructores de instrumentos, ingenieros, programadores, y demás.” José Luiz Martinez, op. cit., pp. 38-9. 


xxi 



cognición de los signos musicales, y las formas de causación eficiente y final en la música 
[categoría del Interpretante]. 50 


Martinez categoriza las tres áreas en una suerte de transposición de la división que 
Peirce hace de la semiótica fortnal (o general) hacia los catnpos ontológicos de la música 
(entendidos por tradiciones musicales practicadas por comunidades), subrayando que, en 
contraste con su propuesta, las ramas de la ciencia semiótica pertenecen a un campo más 
abstracto y generalf 1 A1 proponer la Semiosis Musical Intrínseca como pritnera área de 
indagación, Martinez establece la música (el signo o fenómeno musical) como el 
Representamen base de su categorización. Por esta razón, en tni opinión, dichas 
categorías no se adecúan del todo al análisis de la práctica de los bocineros. Aunque la 
práctica se distingue por el uso que hace de signos musicales, su significación no se agota 
en éstos. Me ha parecido necesario incluir en su análisis otras categorías, referentes a 
dimensiones que quedan implícitas en los sistemas y tradiciones musicales comprendidas 
por las categorías de Martinez (tema que abordo en los apartados siguientes). Cito sus 
áreas ahora, más que nada, para ilustrar la manera en que cada rama de la semiótica 
formal ha de desempeñarse en un estudio particular de semiosis musical (o de otro tipo). 

Dicho de otra manera, si es posible entender que las áreas de Martinez demarcan la 
perspectiva de los procesos de significación en tomo a la música (aunque también la 
amplían, al incluir toda la gama de significaciones musicales posibles), las ramas de 
Peirce indican la manera en que la semiótica ha de operar en los estudios sobre dichos 
procesos (o cualquier otro proceso de significación): 1) la gramática especulativa, 
equivalente a una teoría general de los signos, 2) la crítica, encargada de clasificar y 
validar los argumentos lógicos, y 3) la metodéutica, la cual estudia los “métodos que una 
investigación ha de seguir”. 52 


50 Ibid., p. 52. 

51 Id. 

52 Cabe anotar que esta clasificación es parte de la idea peirceana de una clasificación de las ciencias, la 
cual, más que un ejercicio esquemático de carácter arbitrario, implicaba una comprensión de las relaciones 
prácticas (o “naturales”) entre los campos científicos. Su motivo fue trazar un sistema de interrelaciones, 
una “red jerárquica que [deje] claro de dónde provienen los principios básicos de cada ciencia, y qué 
conceptos puede conferir una ciencia en particular a subsecuentes y más específicas áreas de estudio.” Un 
factor clave es que el ordenamiento de la clasificación responde a diferentes niveles de abstracción, de 
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A mi parecer, en los estudios musicales, la primera rama (pensada también como 
una semiótica teórica 53 ) ofrece conceptos, categorías analíticas que permiten reconocer y 
analizar cualquier signo en su función dentro de una experiencia o fenómeno musical. Por 
esta razón, el uso de su jerga especializada para describir directamente los fenómenos 
musicales concretos implicaría el riesgo demasiado grande de perderlos de vista como 
casos de estudio particular. Estoy en acuerdo con López Cano cuando comenta que: 


En ocasiones el modelo de Peirce puede funcionar como mero recurso heurístico para 
inspirar la interpretación del analista. En otras funciona como contenedor, como frontera 
infranqueable de la exégesis. En mi opinión, el modelo de Peirce está diseñado para 
funcionar óptimamente en ámbitos filosóficos y metateóricos. Con ello podemos concebir 
una idea general sobre la naturaleza universal de los procesos de significación. Aplicar 
directamente las herramientas de esta reflexión al terreno del análisis musical sería como 

chapotear en una piscina doméstica con un sofisticado equipo de exploración oceánica o 

54 

como cortar un trocito de mantequilla para untarla al pan con una serradora eléctrica. 


Este estudio sobre los bocineros procura ser coherente con esta idea. En él, se ha 
tomado la decisión de evitar hacer uso directo de los conceptos de la semiótica teórica de 


manera que ciertos campos, más abstractos o teóricos, les ofrecen principios y leyes generales a otros, 
menos abstractos; y otros campos, con objctos de estudio más especializados, ofrecen casos de estudio 
específicos así como datos qué revisar a campos teóricos de mayor abstracción. Por ejemplo, en la 
clasificación de la ciencias de Peirce, las matemáticas ocupan el lugar de mayor abstracción dentro de las 
ciencias heurísticas (o del descubrimiento), ya que indagan sobre la validez de hipótesis en torno a 
abstracciones u objetos ideales o mentales (números, líneas, figuras geométricas, fórmulas, etc.). Las 
matemáticas ofrecen principios lógico-matemáticos a ciencias heurísticas (menos abstractas), por ejemplo, 
aquéllas dentro de la filosofía, como la fenomenología, cuyas categorías fundamentales clasifican los 
modos de ser de las ideas y sus lógicas de interacción de una manera diagramática-matemática. La 
fenomenología a su vez ofrece principios a los campos de la filosofía menos abstractos, como las ciencias 
normativas, entre ellas la semiótica. Para una síntesis de esta clasificación, revisar: Ibid., pp. 40-52. 
Revisar también Beverly Kent. Charles S. Peirce: Logic and the Classification of the Sciences. 

53 En resonancia con las tres ramas de Peirce, Chávez Mayol cita a Charles Morris para entender tres 
aproximaciones a la semiótica en su uso instrumental en la investigación: “a) la semiótica teórica que tiene 
como tarea fundamental definir las primeras nociones, los conceptos básicos como son signo, sistema, 
representamen, interpretante, etc...; b) la semiótica descriptiva que plantea la descripción de situaciones 
comunicativas, como describir frases, actos lingüísticos y no lingüísticos, secuencias de sonidos, imágenes; 
c) la semiótica aplicada que, como modelo interdisciplinario, concibe la enorme cantidad de aplicaciones a 
diferentes ámbitos disciplinarios (arte, ciencia, filosofía...)”. Humberto Chávez Mayol. Introducción al 
Campo Semiótico, op. cit., p. 5. 

54 Rubén López Cano, op. cit., p. 300. 
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Peirce para describir los campos en tomo a los bocineros (con limitadas excepciones, al 
pie de página, en casos que considero necesario hacer explícito el papel analítico que 
tienen los conceptos peirceanos). Quiero decir que encuentro poco valor descriptivo, por 
ejemplo, en un catálogo de los íconos, índices y símbolos (aquella tríada usada con 
demasía en los análisis musicales) para la emisión musical de los bocineros. Me parece 
de mayor utilidad elaborar descripciones de la práctica de los bocineros en otros 
ténninos, adecuados a su caso particular de semiosis. Esta tarea descriptiva, por otro lado, 
puede enriquecerse con un análisis (como dice López Cano) “inspirado” en la gama de 
categorías en la semiótica teórica, sobre las dinámicas de significación de dicha 
práctica. 55 

La segunda rama (también denominada por Peirce como lógica propia 56 ) ofrece 
principios lógicos que han de guiar la formación y evaluación de inferencias y 
argumentos a través de las distintas fases en una investigación. Dichas inferencias corren 
de las primeras hipótesis fonnuladas a las interpretaciones en torno a los objetos y sujetos 
de estudio y a la elaboración de los reportes de los hallazgos y conclusiones (aunque no 
se agotan en éstas). Esta rama crítica representa la base lógica que evalúa (o critica) la 
validez de cualquier argumento expuesto en la investigación, por ejemplo, sobre las 
representaciones cuya agencia se atrubuye a los bocineros. 57 En un estudio semiótico 
musical, por tanto, esta rama tendría que participar en las tres áreas propuestas por 
Martinez. 


55 Reitero que he incluido notas al pie en aquellos lugares donde dichas categorías han tenido un papel 
preponderante en el análisis. No obstante, cabe aclarar aquí que gran parte de los análisis a lo largo de este 
trabajo se basan en una u otra concepción peirceana. Sin embargo, señalar cada lugar donde ello sucede 
representaría un trabajo de demasiada amplitud para este marco teórico, y considero que no convendría 
para la comprensión de los procesos de significación en torno a los bocineros. Tampoco considero que éste 
sea el lugar adecuado para una explicitación y acercamiento a dicho marco teórico como base para el 
análisis semiótico fundamentado en Peirce. Tal es precisamente el tema que elaboro con profundidad en mi 
trabajo de tesis anterior, citado más arriba, así como en un artículo ya publicado, en el que resumo mi 
modelo: León Enríquez Macias. Un modelo peirceano para la música y las artes con base en el sonido: una 
aproximación pragmatista a las experiencias en el uso artístico del sonido. A V Investigación, Revista Anual 
del CINAV-ESAY. Reconozco que decir aquí que la teoría peirceana ha “inspirado” el presente trabajo 
analítico es pedirle al lector que crea algo sin darle prueba de ello. Para allanar el asunto, refiero a mis 
trabajos ya citados, en los que hay diversos ejemplos de análisis que emplean directamente los conceptos 
peirceanos, y en los que ahondo sobre la utilidad de ciertas categorías para el análisis sugerido por el 
modelo, p.ej., la división de los signos icónicos. Para una revisión concisa de las categorías de la semiótica 
teórica de Peirce, revisar: Wenceslao Castañares. La orientación semiótica, en De la interpretación a la 
lectura. 

56 Charles Sanders Peirce. The Collected Papers of Charles Sanders Peirce, vol. 1-8, op. cit. (CP 2.229) 

57 En el apartado 2.2.1 hay un claro ejemplo de lo mencionado. 
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La tercera rama de la semiótica, la metodéutica 58 (o retórica pura 59 ) es, en mi 
opinión, la más relegada en los estudios musicales con base en Peirce. 60 Ésta asume una 
función metodológica, “metateórica” o “metadisciplinaria”, mediante la cual es posible 
analizar “la manera en que [los diferentes sistemas disciplinarios] construyen y organizan 
el conocimiento para encontrar conjunciones paradigmáticas”, y así, elaborar 
metodologías de investigación a partir de la integración de teorías y conocimientos 
disciplinarios. 61 Esta rama es la que propiamente comprendería: 1) la construcción del 
modelo semiótico que ha guiado teóricamente este estudio; 2) el desarrollo metodológico 
para este estudio en específico; y 3) la interrelación que ha de operar entre el modelo y 
este (o cualquier otro) estudio de un caso particular. 

Como se ha sugerido, es necesario situar este estudio en mutua retroalimentación 
con el modelo, pero también separado epistémicamente. 62 De esta manera, el modelo 
adecúa sus teoremas a partir de los datos ofrecidos por el estudio, y el estudio asume los 
principios del modelo para guiar su análisis y elaborar su metodología. Aunque en una 
sola investigación semiótica musical (sea de tipo teórico, empírico o metodológico) las 
tres ramas y las tres áreas inevitablemente se entretejan, su interrelación productiva 
ocurrirá sólo en la medida que se mantenga la función que cada una cumple en relación 
con las otras. Una de las funciones del modelo semiótico es gestionar estas 
interrelaciones. 

Ésta es la razón por la cual el presente marco teórico, separado y situado antes del 
cuerpo principal (capítulos 1 a 3) en este reporte de investigación, se elaboró como 
último paso en este trabajo. Es decir, se presentan aquí estas reflexiones metodológicas, y 
no en la sección final, puesto que no forman parte de las conclusiones (teóricas) sobre los 

58 Charles Sanders Peirce. The Collected Papers of Charles Sanders Peirce, vol. 1-8, op. cit. (CP 1.191) 

59 Id. (CP 2.229) 

60 Igual que Martinez, considero que la mayoría de estudios de la música con base en la teoría de Peirce “no 
tienen conexión con [su] idea sistémica y la concepción dinámica de la semiosis”, y que en muchos casos 
aquélla se aplica de manera confusa, superficial y reductiva. Para una clara exposición de este tema, véase 
José Luiz Martinez, op. cit., pp. 19-39. 

61 Es posible encontrar propuestas en esta rama por parte de los tres teóricos mencionados en este apartado 
(Martinez, López Cano, Chávez Mayol). Éstas se caracterizan por la elaboración de metodologías para la 
investigación semiótica, sea en las artes en general o en la música en particular, y la construcción de 
modelos semióticos adecuados para guiar estudios sobre casos específicos de semiosis. 

62 Con el fin de evitar aquella “asimetría epistemológica” que López Cano advierte puede incurrir en el uso 
directo de Peirce en la descripción y el análisis de casos específicos. Rubén López Cano, art. cit., p. 8. 
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bocineros y su práctica, sino que representan las conclusiones (meta-teóricas) sobre la 
manera en que el modelo semiótico y este estudio de los bocineros se informan 
mutuamente. 


Un modelo semiótico para la experiencia con el sonido y la música 

He presentado ya en distintos lugares el modelo semiótico que ha servido como 
marco teórico de esta investigación, 63 por lo que limito su exposición aquí a su 
importancia en ella. Hago esto en tres partes, a partir de los conceptos que operan en el 
modelo para entender los procesos de significación en la práctica de los bocineros y el 
uso que le dan a la música. 

Primero, el modelo procura entender relativamente a la música, fuera de cualquier 
definición estabilizada. E1 concepto de experiencias en el uso artistico del sonido tiene la 
intención (semejante a la de Martinez) de ampliar la perspectiva de la semiótica musical, 
la cual ha de incluir como foco de estudio las experiencias en cualquier práctica (creativa, 
recreativa, académica, educativa, comercial, política, etc.) relacionada con la música y las 
artes con base en el sonido. Esta perspectiva escucha (al fenómeno acústico) dinámica e 
inestablemente de diversas formas, entre ellas musicahnente, y puede hacerlo 
independientemente de la existencia de una intención musical detrás de su emisión, o de 
un contenido formal musical en su espectro acústico. De modo que, por ejemplo, los 
sonidos emitidos sin agencia musical pueden interpretarse musicalmente (capacidad que, 
como compositor, considero un requisito para la creatividad musical), y los sonidos 
producidos con agencia musical o artística pueden interpretarse como puro ruido (lo cual 
estoy seguro ocurre cotidianamente por numerosas razones). En mi opinión, éste es uno 
de los aspectos más interesantes en la práctica de los bocineros: en ella, el sonido, la 
música y el ruido se transmutan unos en otros, se re-significan dependiendo de los usos 
que se les dé y dependiendo del oído con el que se los escucha significar. 


63 León Enríquez Macias, art. cit., pp. 49-50. León Enríquez Macias. A Peircean Model for Music and 
Sound-Based Art: a Pragmatist Approach to Experiencias in the Artistic Use of Sound, en Electroacoustic 
Music Studies Network Conference. León Enríquez Macias. Un modelo semiótico para la música y el arte 
sonoro, op. cit. 
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Nuevamente, el modelo entiende los procesos de significación (y re-significación) 
en la experiencia mediante lo.s efectos sensibles, prácticos e intelectuales que producen 
las interpretaciones en los intérpretes 64 (se podría decir, en otras palabras, las 
actuaciones de los actores). Para Peirce, dichos efectos son condicionados por los hábitos 
del sentimiento, la acción y el pensamiento de algún intérprete, o bien, por sus 
Interpretantes Emocionales, Energéticos y Lógicos. 65 En el modelo, estos Interpretantes 
sirven para reconocer diferentes modalidades interpretativas por un intérprete dentro de 
una situación comunicativa, 66 en la cual un intérprete recibe signos (entre ellos 
mensajes), los cuales interpreta (o decodifica) con diferentes niveles de involucramiento 
analítico para una producción de signos propia, sea en sentimiento, acción y/o 
pensamiento. Estas modalidades son entonces la Recepción, la Producción y el Análisis. 


Recepción - 

í 

Interpretante 

emocional 


C ontexto/Meta-mensaj es 
-Signo - 

t 


► Análisis —^ 



Interpretante 

lógico 


► Producción 

t 

Interpretante 

energético 


64 En este trabajo se usa el término de intérprete para referir de forma general a las personas en tanto que 
interpretan signos de cualquier tipo. Como la noción del actor, la del intérprete permite un enfoque sobre 
un aspecto de la situación, acción o experiencia que se analiza, a saber, los efectos de las interpretaciones. 
Cuando se use en este trabajo el mismo término acompañado por un calificativo, como intérprete musical o 
instrumental, se refiere más bien, de manera particular, a los músicos instrumentistas que interpretan obras 
musicales, por ejemplo, mediante partituras. 

63 Martinez cita a Beverly Kent, quien considera que las ciencias normativas de la estética, la ética y la 
lógica (o semiótica) estudian respectivamente la formación de cada uno de estos tipos de hábitos 
intcrpretativos o Interpretantes. Kent escribe, “La estética indaga la formación deliberada de hábitos del 
sentimiento que son consistentes con algún ideal estético. [...] La ética indaga sobre la teoría de la 
formación de hábitos de la acción que son consistentes con algún objetivo adoptado deliberadamente. [...] 
La lógica estudia la formación deliberada de hábitos del pensamiento que son consistentes con algún 
objetivo lógico”. Beverly Kent, op. cit., pp. 133-4. 

66 Esta situación se entiende a partir del esquema básico de la comunicación de Roman Jakobson 
(emisor-»mensaje-*receptor), así como de su adecuación para una semiología de la música por Jean- 
Jacques Nattiez (emisor-»raítro«-receptor), con base en la “teoría del interpretante” en Peirce y la idea de 
que el intérprete no recibe un mensaje, sino que lo reconstruye a partir del rastro o estructura material de su 
signo. Jean-Jacques Nattiez. Music and Discourse: Toward a Semiology ofMusic, véase pp. 16-7. 

También, Roman Jakobson. The Framework oflanguage, vol. 1, véase pp. 81-92. 
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Figura 0.1 Funciones interpretativas que un intérprete desempeña en una situación 

comunicativa 


Este diagrama comprende a un solo intérprete que recibe e interpreta (mediante los 
tres Interpretantes 67 ) signos producidos por otros intérpretes y por sí mismo, integrados 
vitalmente con los signos propios del entorno de interpretación (véase “Signo” y sus 
flechas en el diagrama). En una detenninada experiencia con la música, estas 
modalidades interpretativas buscan comprender desde el receptor corporalmente pasivo, 
mentalmente activo, pasando por el analista que se hace de múltiples teorías para 
formular su interpretación sobre algún fenómeno musical; por receptores activos, no sólo 
en mente, interactuando con la música, recibiendo y produciendo signos 
simultáneamente, circunvenido cualquier análisis (véase flecha punteada), hasta músicos, 
compositores o intérpretes musicales, que asumen en distintos momentos las modalidades 
en sus quehaceres tradicionales. 

Así, en el modelo, la música significa a partir de si se baila o se escucha en silencio, 
de si se huye de ella o se analiza con detenimiento, si se reproduce, mezcla, programa o 
vende, de si se compone o se interpreta instrumentalmente, de si se ensaya, se dirige, se 
arregla o improvisa. En una situación comunicativa, en la que la música participa 
significativamente, los signos recibidos y producidos por cualquier intérprete (sea un 
músico, un miembro del público o un vendedor de boletos para un concierto, o bien, un 
bocinero, un usuario del Metro o un funcionario de gobiemo) significan según su 
entomo, el cual les sirve de contexto referencial y con el cual se combinan vitalmente. 
Esto quiere decir que, aun si la música logra producir una significación intrínseca, en sí 
misma, lo hace debido a un contexto histórico-cultural, repleto de significaciones 
extrínsecas a la música (o extra-musicales), que proporciona los Interpretantes que hacen 
posible tal escucha auto-referencial. 

Lo anterior implica una investigación dirigida a observar, analizar e interpretar las 
distintas actuaciones (interpretaciones) en y en relación con la práctica de los bocineros, 
apoyada en estrategias etnográficas, así como en teorías de las artes, la 

67 En otras palabras, sinticndo, actuando y pensando en relación con los signos experimentados. 
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(etno)musicología, 68 la antropología social, la filosofía y la sociología. Entre estas 
últimas, ha sido de gran valor la concepción de actor en red (o actor-red), así recuperada 
por Bruno Latour para una sociología de las asociaciones. 69 Ésta propone que para 
conocer a los actores hay que partir de lo que dicen sobre sí mismos, sus propias 
prácticas, sus categorías, ontologías e ideologías, las relaciones que sostienen con otros 
actores y lo que estos últimos dicen de los anteriores. Latour entiende a un actor-red 
como “en el blanco móvil de una enorme cantidad de entidades que convergen hacia 
él”. 70 Cuando se emplea la palabra “actor” en esta teoría, no debe quedar del todo claro 
“quién y qué está actuando”, puesto que los actores están asociados con otros: siempre 
comparten los escenarios con otros actores y actantes, y sus guiones de acción han sido y 
serán reabzados por otros actores. Esta idea es de interés aquí en parte por esta razón, ya 
que concibe las acciones desempeñadas por actantes o agentes (semióticos) no humanos, 
como el Metro de la Ciudad de México, la totabdad de su infraestructura y su entorno 
urbano, así como los productos comerciales de los bocineros, sus discos, colecciones 
musicales y mochilas con bocinas (en sí una integración de varios aparatos con distintos 
potenciales de acción). Estos objetos actúan en red, no sólo en términos de su 
fúncionalidad (los trenes del metro circulan, las bocinas resuenan, las colecciones reúnen 
canciones, etc.), sino (como la misma música que usan) proveen guiones de acción o 
prestaciones (en el sentido de affordances 71 ) a los actores humanos para mediar como 
herramientas en los esfuerzos constantes hacia el sustento de sus grupos y prácticas. 72 La 
noción de un actor que opera en una red de asociaciones pennite reconocer estos objetos 


6S Retomo aquí el concepto de “(etno)musicología” propuesto por Martinez para referir a un campo 
unificado de los estudios musicales. Martinez se ve motivado a proponer esta fusión disciplinar siguiendo 
ideas de John Blacking. Para una clara exposición de esta propuesta disciplinar, véase, José Luiz Martinez, 
op. cit., pp. 7-19. Martinez cita a Blacking en: John Blacking. How Musical is Man? 

69 O bien, TAR = Teoría de actor-red; o ANT = Actor-Network Theory. Bruno Latour. Reensamblar lo 
social. Una introducción a la teoría del actor-red. 

10 Ibid., p. 73. 

71 Latour toma prestada esta noción de James G. Gibson, recuperando la idea de que “las cosas podrían 
autorizar, permitir, dar los recursos, alentar, sugerir, influir, bloquear, hacer posible, prohibir, etc.” Ibid., p. 
107. Latour cita a Gibson en: James J. Gibson. The Ecological Approach to Visual Perception. 

72 Bruno Latour, op. cit., p. 53. 
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a partir de las potencias de acción inscritas en ellos, lo que hacen y ofrecen a los actores 
que los usan, y las asociaciones que sus usos generan, rompen y transfonnan. 73 

Segundo, el modelo dirige su escucha a casos en los que el sonido se emplea a 
partir de su carácter artístico, estético y/o musical, a través de la noción de uso artístico 
del sonido. 14 A mi entender, el bocinero hace esto cuando adecúa su práctica 
precisamente al reparar en los efectos sensibles, prácticos e intelectuales que su 
reproducción musical genera en sus escuchas. Podemos entenderlo así como un actor-red 
enredado con la música (otro actor-red); de cierta forma, como un intérprete (con una 
colección de Interpretantes aprendidos en red) cuyo uso de la música representa una 
interpretación de la misma, una actuación o interpretación de los guiones inscritos en ella. 
En el modelo, esto es lo que hace del fenómeno de los bocineros un caso pertinente para 
el estudio musical. Esta idea supone (como propuse más arriba) que basta con transponer 
la práctica de los bocineros a un ámbito o registro musicológico para obtener una 
comprensión musical de la misma, es decir, basta con interpretar la interpretación musical 
de los bocineros musicológicamente. Esto ha de ser posible —de nuevo— sólo si la 
musicología está abierta a que se la transforme en el proceso. 

Entiendo aquí a la interpretación siguiendo al teórico literario Wolfgang Iser, como 
un acto de traducción, misma que transpone una cosa (un tema o signo) en otra (un 
registro de interpretación). 75 En esta transposición, ambos, tema y registro, se 


7j La teoría del actor-red es también de interés aquí por insistir en la inseparabilidad de lo social y los 
aspectos centrales en otros campos del conocimiento. En la musicología esto significa que no existe lo 
musical sin lo social, ni la música sin quién la escuche como tal. 

74 En los bocineros, parecería que nos encontramos más bien ante un uso del sonido musical. Esto puede ser 
cierto; sin embargo, lo que el modelo propone es que un uso de la música es en sí mismo musical en la 
medida que la acción que se tome sobre la música dé cuenta de su musicalidad (o bien, que se “musique”), 
lo cual he visto que ocurre en los bocineros. 

75 Si bien la noción de tema queda relativamente clara, como aquello que se interpreta, el concepto del 
registro al cual se traduce aquél no es tan claro. Iser dice: “E1 registro al cual se vierte el tema se codifica de 
manera dual. Consiste de puntos de vista y suposiciones que dan el ángulo desde el cual se aborda el tema, 
pero al mismo tiempo delinea los parámetros a los cuales se va a traducir el tema en aras de la 
comprensión. [...] la interpretación como traducibilidad repercute en el registro al diversificar el marco al 
cual se vierte el tema. [,..]Esta reciprocidad [entre tema y registro] indica que la interpretación ocurre 
dentro de situaciones históricas de las que no podemos retirarlos. Siempre que transformemos una cosa en 
otra, el registro no será más que la correa con que jalamos la comprensión hacia nosotros.” Wolfgang Iser. 
Rutas de la interpretación, véase pp. 29-33. Considero de ayuda también la definición lingüística de 
registro, en el Diccionario Oxford: “Una variedad o nivel de uso, tal como se determina por el grado de 
formalidad y la elección del vocabulario, la pronunciación, la sintaxis, de acuerdo al propósito 


XXX 



transforman mutuamente, es decir, la interpretación modela un tema al mismo tiempo que 
diversifica los marcos de comprensión en un registro. 76 Esto quiere decir que no hay 
punto de referencia que pueda dar a conocer un tema sin reconfigurarlo en su 
transposición, 77 y no existe punto de vista (o escucha) estable desde el cual un tema 
pueda ser transpuesto sin ser recíprocamente transfonnado. Ante esta condición, Iser 
propone que toda interpretación abre un espacio conceptual entre un tema y un registro, 
que denomina espacio liminal. E1 adjetivo liminal se refiere a que el espacio demarca los 
límites de tema y registro, de modo que la interpretación lo crea a partir de la negociación 
de sentido entre ambos: un proceso recursivo en el que el tema interpretado adquiere 
sentido vivencial en un registro y el registro se ve transfonnado por el sentido del tema. 

E1 espacio liminal es entonces una red de interpretaciones (suerte de interpretancias 78 ) 
que es al mismo tiempo, un tanto paradójicamente, lo que la interpretación busca eliminar 
o reducir, y es por tanto lo que “alimenta el impulso” detrás de ella. 79 A1 intentar eliminar 
la unión entre tema y registro que ella misma crea, la interpretación se enfrenta con una 
resistencia, una intraducibilidad residual entre los dos. Para resolver esto (la inexorable 
discrepancia entre los signos que ella asocia), la interpretación pone en escena su propia 
producción de sentido, realiza un acto perfonnativo. E1 espacio liminal funciona así como 
una matriz generativa de fenómenos emergentes, energiza la interpretación, “hace que 
algo suceda”, la hace “performativa en carácter”. 80 

Pues bien, conciernen a este trabajo principalmente dos espacios liminales. E1 
primero, aquel que el bocinero crea en su práctica, entre la música que vende y los 
vagones del metro, y el segundo, aquel creado por esta investigación, entre el uso que los 
bocineros le dan a la música y el campo de la musicología. Esto es algo que pienso 
enriquece al presente trabajo; es sin duda lo que impulsa y motiva su elaboración. Quiero 


comunicativo, contexto social, y el estado social del usuario.” Oxford Dictionary. Register, n.l. OED 
Online. 

76 Wolfgang Iser. Rutas de la interpretación, op. cit., p. 30. 

17 Ibid., pp. 127-8. 

78 Como las significancias de Julia Kristeva, una suerte de procesos de semiosis propias de un campo de la 
experiencia cuyas significaciones desbordan el lenguaje, así como el cuerpo, el inconsciente y sus 
performances. Julia Kristeva. Semiótica 1, véase pp. 9-11. 

79 Wolfgang Iser. Rutas de la interpretación, op. cit., p. 29. 

80 Desafortunadamente, y de manera un tanto irónica, en la traducción de la obra al español por el Fondo de 
Cultura Económica, el calificativo “performative” fue traducido con el término “representativo”, con lo 
que, en mi opinión, se pierde demasiado el punto de Iser. Ibid., p. 299. Wolfgang Iser. The Range of 
Interpretation, véase p. 153. 
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decir: las distancias entre temas y registros en él han sido una rica fuente de 
cuestionamientos de preceptos y prejuicios persistentes en todos los campos 
involucrados. 

Tercero, el modelo se centra ontológicamente a partir del reconocimiento de tres 
planos de significación en una experiencia musical, 1) el temporal, 2) el espectral y 3) el 
ritual. Estos son, de cierta manera, parecidos a las tres áreas de semiosis musical de 
Martinez (Semiosis Intrínseca, Referencia e Interpretación Musicales). Ambas propuestas 
comprenden ámbitos de significación o semiosis diferenciables (bajo análisis), en mutua 
intermediación en la semiosis musical. Sin embargo son distintas, así lo propongo, en 
cuanto a la aproximación que conllevan. Mientras que Martinez define sus áreas a partir 
de los estudios sobre los fenómenos musicales, los planos en mi propuesta se definen a 
partir de las experiencias con ellos. Como reconoce Martinez, la “naturaleza de los signos 
musicales, como fenómenos acústicos, es temporal”, y “la dimensión temporal está 
implícita” en los diferentes sistemas musicales y teorías musicales y acústicas que 
comprenden dichos fenómenos. 81 En contraste, mi propuesta de planos de significación 
busca hacer explícita la dimensión temporal, así como la espectral (los espectros de los 
sonidos) y, con base en la teoría ya mencionada de Christopher Small, la ritual. 82 Esto 
bajo la premisa de dos requisitos: uno, que la persona debe tener, en efecto, una 
experiencia con la música en su pleno desarrollo en el tiempo, es decir, de principio a fin, 
y dos, que esta persona interprete las cualidades de un fenómeno acústico (o de otro tipo) 
musicabnente, mediante algún Interpretante (propio de algún sistema o teoría musical) 
aprendido culturalmente. En mi opinión, estas condiciones de la experiencia requieren 
precisar los tres planos de significación: 1) el temporal, referente al flujo de cualidades 
del sentimiento 83 en la temporalidad de la experiencia; 2) el espectral, referente a la 
multiplicidad de posibles referencias de las cuabdades de los espectros sonoros; y 3) el 


81 Esto es lo que le conduce a definir la semiosis musical intrínseca como un campo de estudio “del signo 
musical en sí mismo”, dirigida a estudiar cómo todos estos sistemas y teorías comprenden la música. José 
Luiz Martinez, op. cit., p. 52. 

82 Christopher Small, art. cit. 

83 La noción de “cualidades del sentimiento” en Peirce refiere a la cualidad indiferenciable de alguna 
sensación (p.ej. del color rojo, el timbre de la guitarra, el sabor de la sandía, etc.), una suerte de “estado” 
momentáneo de la experiencia, “un tono de la conciencia”. Charles Sanders Peirce. The Collected Papers 
of Charles Sanders Peirce, vol. 1-8, op. cit. (CP 7.530) 
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ritual, referente a los sentidos de las participaciones rituales, de las identidades sociales, 
individuales y colectivas, así como de los mitos y creencias de las comunidades. 


Plano ritual • , culturas identidades participaciones 


Plano espectral 


í música sonidos ¡ morfologías 


™ ,1 flujo movimiento ' expectativa 

Plano temporal •-*---*— - 


Figura 0.2 Planos de la signifícación en las experiencias en el uso artístico del 

sonido 


En este esquema, un signo en cualquier plano (sea un sonido, una acción, un ritmo, 
una emoción, una duración, una melodía, un personaje, en evento, una escena, un guión, 
etc.) puede ser interpretado tomando corno Interpretante un signo en otro plano. De 
tnanera que, durante una experiencia con la música (o con un uso artístico del sonido), 
estos tres planos entran en rnutua intermediación de sentido y resuenan inexorablemente. 
Consideremos lo siguiente: una experiencia está sujeta a una temporalidad (a tiempos, 
duraciones, ritmos, pautas, pausas, síncopas, etc.) la cual es susceptible de sostener una 
rica gama de relaciones icónicas 84 (por semejanza, entre Representamen y Objeto), 
indexicales (por contacto factual) y simbólicas (por ley o convención) con las 
temporalidades de la música (en cualquier medio que ésta se represente). Asimismo, una 
experiencia está envuelta en un agregado de fenómenos acústicos (sonidos, ruidos, 
músicas, ambientes, voces, etc.) los cuales pueden significar en una gran diversidad de 
formas en la escucha, entre ellas, musicalmente. Y por último, en una experiencia 
musical, los individuos y grupos, quienes de hecho encuentran musicalidad en algo, usan 
la música de diversas formas para identificarse e identificar a los otros —como Small 


84 Éste es también un tema de gran interés para Martinez: Martinez José Luiz. Icons in music: A Peircean 
rationale. Semiotica. 
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propone ocurre en un ritual—, para representar el mundo a su alrededor y comunicarse, o 
bien, para conocerse, conocer a los demás, para darse y dar a conocer. 


Una metodología de conceptos viajeros 

Así, en mi modelo semiótico, propongo una metodología de observación y análisis 
de las experiencias a partir de lo que he llamado el uso artístico del sonido. Esta sigue del 
reconocimiento de los tres papeles que un intérprete desempeña en dichas experiencias 
(Recepción, Producción y Análisis) en relación con los tres planos de significación 
(temporal, espectraly ritual) propuestos. De manera que, en la Recepción, los planos se 
entienden como tipos de expectativas: 1) la expectativa temporal: condicionada por 
hábitos interpretativos (Interpretantes) respecto a la repetición y variación de eventos y 
patrones que adquieren sentido en la memoria; 2) la expectativa espectral (o 
espectromorfo!ógica S5 ), condicionada por hábitos de asociación entre cualidades sónicas 
y una multiplicidad de posibles referencias, por ejemplo musicales; 3) la expectativa 
ritual, condicionada por hábitos de identificación o intersubjetividad entre individuos y 
grupos sujetos a culturas. En la producción, los planos apuntan a estrategias o funciones 
instrumentales, empleadas por emisores, escuchas y analistas en sus producciones de 
sentido musical: 1) el flujo temporal refiere al uso de acciones, procesos y dispositivos 
para producir un flujo de cualidades del sentimiento en la experiencia, 86 2) el proceso 
recombinatorio refiere a las interacciones entre cualidades del sentimiento provocado por 
el uso de condiciones espaciotemporales e histórico-culturales, por ejemplo, aquellas 
relacionadas con los fenómenos acústicos, 87 3) la categorización icónica refiere al uso de 
signos como Interpretantes en la generación de interpretaciones (concepciones que 
producen una unidad icónica significativa, propia de un signo) de las cualidades de 


83 Tomo la noción de “expectativa espectromorfológica” de la teoría de Denis Smalley: Denis Smalley. 
Spectromorphology: explaining sound-shapes. OrganisedSound, véase pp. 112-3., que sirve para apuntar 
al aprendizaje natural que los humanos llevamos a cabo, a través de nuestras vidas, de los fenómenos 
acústicos a nuestro alrededor; un aprendizaje mediante el cual adquirimos hábitos de escucha que producen 
en nosotros expectativas sobre los comportamientos, las referencias, las fuentes y las causas de los sonidos. 

86 Por ejemplo, las acciones y gestos por parte de músicos instrumentistas para producir un flujo de 
cualidades acústicas con sus instrumentos musicales; la escritura de un texto (musical, literario, teatral, etc.) 
cuya lectura produce un flujo interpretativo en un lector o intérprete; la actividad que lleva a cabo el 
bocinero en el vagón, la cual produce un flujo de sensaciones diversas en los usuarios del metro; etc. 

87 Por cjemplo, el uso de salas de concierto, foros públicos y privados, redes sociales y plataformas digitales 
de difusión, bares, restaurantes, calles, plazas, metros, camiones, vagones, etc. 
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sentimiento experimentadas por un intérprete, digamos por ahora, en un ritual musical. 88 
Así pues, en el análisis de las experiencias, el modelo comprende: 1) análisis temporales, 
2) análisis espectrales (incluyendo, por ejemplo, cualquier análisis musical formal), y 3) 
análisis rituales. Estos análisis han de llevarse a cabo partiendo de teorías y conceptos de 
cualquier campo del conocimiento. Esto hace necesaria una perspectiva interdisciplinaria 
capaz de integrar conceptos distintos (a veces comprendidos bajo el mismo término) en el 
análisis de alguna experiencia en el uso artístico del sonido. 



Recepción 

Producción 

Análisis 

Temporal 

Expectativa temporal 

Flujo temporal 

Análisis temporal 

Espectral 

Expectativa espectral 

Proceso recombinatorio 

Análisis espectral 

Ritual 

Expectativa ritual 

Categorización icónica 

Análisis ritual 


Figura 0.3 Tipos de expectativa (Recepción), funciones instramentales 
(Producción) y tipos de análisis (Análisis) 


En un principio llamé análisis ritual a este lugar de convergencia e integración de 
los diversos análisis, siguiendo la lógica generativa en las categorías peirceanas de 
Primeridad, Segundidad y Terceridad, y los conceptos de metáfora, ritual y mito en la 
teoría de Small. 89 En este tipo de análisis, cualquier otro análisis sobre los signos 
musicales en una experiencia, sean obras, prácticas, instrumentos, autores, intérpretes, 
interpretaciones, (otros) análisis, etc., se contextualiza culturalmente, en asociación con 
los actores-red en derredor. De tnodo que la misma labor del analista debe ser analizada 
en este tipo de análisis, puesto que el modelo considera que este último realiza en sí 
mismo un tipo de ritual musical. 90 Durante el desarrollo de esta investigación, y gracias a 


88 Piénsese en cualquier discurso emitido, sea mediante algún anuncio, señalamiento, propaganda, 
conferencia, manifestación, gesto, escenario, etc., que sugiera una interpretación (o acepción del sentido) de 
algún signo sobre otra cosa. Por ejemplo, sobre la legitimidad de una práctica o ley, la musicalidad o 
molestia de algún sonido, la pertinencia o impcrtinencia de alguna acción cn un lugar y momento, etc. 

89 Christopher Small, op. cit., pp. 94-109. 

90 Esto es precisamente la intención en estos primeros apartados de “Introducción” y “Marco teórico”, es 
decir, uno de sus objetivos es analizar (y contextuar) el propio trabajo de análisis que se ha realizado sobre 
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varias y enriquecedoras pláticas y discusiones con otros académicos e investigadores 
(músicos, artistas, antropólogos, sociólogos, musicólogos, etnomusicólogos, semiotas, 
etc.) en torno a la idea de la actuación del bocinero en el vagón como un ritual, me di 
cuenta de que, más que reconocer un plano de significaciones sociales y culturales, el uso 
del término para referirse a dicha actuación debilitaba su poder descriptivo. 91 En 
cualquier caso, no he encontrado valor real en responder si en lo que hacen los bocineros 
hay un ritual o no, sea cual sea su definición. He encontrado, no obstante, gran utilidad 
analítica y heurística en cuestionar en qué medida su actuación significa como un ritual, a 
partir de diversos autores y sus ideas sobre el ritual y lo ritual como concepto (véase el 
siguiente apartado). 

Dicha utilidad del concepto ritual (o bien, cualquier otro) sólo se potencia ante la 
diversidad de fonnas en que puede definirse, dependiendo del campo, el momento y el 
autor que lo haga. Sabemos por experiencia que las palabras y ténninos que usamos para 
referimos a un concepto frecuentemente refieren a otro concepto a alguien más, de lo que 
quizá resulte una concepción parecida aunque distinta en algún respecto. Tal vez por ello 
el hecho de llamar a la práctica de los bocineros, por ejemplo, “un ritual”, o bien, “una 
performance” o “una interpretación musical”, ha llegado a causar polémica. En este 
sentido, estoy de acuerdo con la teórica de las artes Mieke Bal, cuando propone que 
asumir este carácter dinámico y relativo, a veces polémico, o en sus palabras, viajero de 
los conceptos, 92 tiene el potencial de reintroducirles “fuerza analítica y teórica”, 93 esto 
ante la tendencia en los campos de adoptar como suyos a los conceptos, a naturalizaros y 
definirlos de forma autoevidente (i.e. “el arte es el arte”, “un ritual es un ritual”, “la 
música es la música”, “un vagonero es un vagonero”). 

Bal recupera esta concepción de los conceptos para proponer un campo que 
denomina análisis cultural. 


los bocineros. Para más sobre la idea del analista musical realizando un tipo de ritual musical, revisar: León 
Enríquez Macias. Un modelo semiótico para la música y el arte sonoro, op. cit., pp. 179-84. 

91 Agradezco en particular al antropólogo León García Lam por insistir en este punto y ofrecerse a la 
discusión al respecto. 

92 Revisar Mieke Bal. Conceptos viajeros en las humanidades. Estudios Visuales. Mieke Bal. Traveling 
Concepts in the Humanities. A Rough Guide, véase pp. 22-55. 

93 Mieke Bal, op. cit., p. 26. 
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E1 campo del análisis cultural no está delimitado, porque las delimitaciones tradicionales 
deben ser suspendidas; al seleccionar un objeto, cuestionas un campo. Ni sus métodos están 
sentados en una caja de herramientas esperando ser aplicadas; ellos, también, son parte de la 
exploración. Tú no aplicas un método; tu conduces un encuentro entre varios, un encuentro 

en el que los objetos participan, de manera que, juntos, objeto y métodos, puedan 

94 

transformarse en un nuevo, no firmemente delineado, campo. 


Para Bal, este campo, propuesto ambiguamente por cada elección de un objeto de 
análisis cultural, sigue una metodología con base en los conceptos. Estos representan 
“teorías en miniatura”, los cuales deben ser confrontados, más que aplicados, a “los 
objetos culturales examinados”. 95 Si se presenta con utilidad para un análisis, no es 
porque el concepto da cuenta “realista” de algún fenómeno, ni porque proyecta 
eficientemente “las ideas y presupuestos” defendidos por el analista. Más bien, un 
concepto es útil cuando “enfoca el interés” sobre ciertos aspectos del “objeto de 
análisis” 96 y “produce una organización de los fenómenos” que comprende. Así, 
siguiendo esta idea, la selección de la práctica de los bocineros como objeto de estudio y 
análisis musical demarca ambiguamente un campo, el cual sugiere una metodología 
propia, cuyos conceptos han de enfocar la escucha sobre sus aspectos musicales y 
comprenderlos desde sus auténticos procesos de significación. 


La contraparte de cada concepto dado es el texto o trabajo o ‘cosa’ cultural que constituye el 

objeto del análisis. No hay concepto que sea significativo para el análisis cultural a menos 

97 

que nos ayude a mejor entender el objeto en suspropios términos [...] 


Creo así que el ténnino análisis cultural es más adecuado para designar el estudio 
integrador e interdisciplinar propuesto en rni rnodelo y su análisis ritual. Lo retomo aquí 
con el fin de entender su metodología analítica. En este estudio encuentran rnorada 
transitoria ciertos conceptos viajeros, los cuales han funcionado de la manera que Bal 


94 Ibid., p. 4. 

95 Ibid., pp. 22-\. 

96 Ibid., p. 31. 

91 Ibid, p. 8. 
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sugiere para el análisis cultural. Algunos de los conceptos son cercanos a los bocineros y 
su práctica, mientras que otros provienen de teorías que me han parecido adecuadas para 
dar cuenta de su práctica como una producción (o, en palabras de Bal, un objeto de 
análisis) cultural. Algunos de los conceptos ya han sido mencionados, como signo, 
representación, música, sonido, actor, red, interpretación; éstos han tomado distintas 
funciones en el análisis y la metodología, y otras más qué mencionar. En esta cuenta, 
sobresale el protagonismo de los conceptos de ritual y performance. Cabe reparar aquí 
brevemente en la forma que éstos han dirigido la escucha hacia los bocineros. 


Ritual y performance 

Pensar lo ritual en esta investigación ha significado tomar conciencia de la 
representación en la práctica de los bocineros. Como concepto, lo ritual viaja entre 
disciplinas, entre sociedades y culturas. En cada viaje, el concepto parece reconfigurar las 
metáforas con las que entiende las actuaciones y los escenarios de los actores sociales. En 
un momento del trayecto, bajo una mirada etnográfica tradicional, los ritos son (entre 
otras cosas) “Trampas para el pensamiento, soportes de simulaciones y portadores de 
ilusiones, fascinantes por sus recursos a las artes”; buscan “producir un efecto 
representando ciertas prácticas para capturar el pensamiento, llevado así a ‘creer’, más 
que a analizar un sentido”, y alrededor de los cuales “se organiza el conjunto del 
despliegue ceremonial” que es el ritual. 9 * En su viaje a la música, en manos de Small, el 
ritual se vuelve la “madre de las artes”, 99 y toda práctica artística es actuación o 
performance, y no meramente los contenidos formales de sus obras. Sirve ahí para 
reconocer un plano de significaciones rituales, o bien, culturales, en toda experiencia con 
la música, el cual comprende cualquier actuación o actividad musical —o musicar— a 
partir de las relaciones (podríamos decir asociaciones, en el sentido de Latour) que 


98 Pierre Bonte et al. Diccionario de Etnología y Antropología, véase pp. 640-1. 

99 Explica Small, en una síntesis de su teoría en español para el III Congreso de la Sociedad Ibérica de 
Etnomusicología de 1997: “No es que el ritual une todas las artes, sino que todas las actividades que hoy 
llamamos las artes son en realidad unos fragmentos de la gran arte interpretativa unitaria y universal que 
llamamos ritual. Cada una de las que llamamos las artes es una manera de usar el lenguaje del gesto para 
explorar, afirmar y celebrar nuestros conceptos de la manera en la que nos relacionamos, y debemos 
relacionarnos, con nosotros mismos, con otros seres humanos, y con el mundo. Yo hasta afirmaría que, 
últimamente, todo arte es arte interpretativo, es actuación.” Christophcr Small, art. cit., p. 9. 
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actualiza. Small cita a Geertz para entender el ritual como la actividad en la cual “el 
orden en el que vivimos se fusiona con el orden del que soñamos”. 100 Así, los 
comportamientos y la organización de un ritual metaforizan los ideales, las creencias, en 
sus palabras, “los mitos” 101 de quienes lo practican. Mitos que en sí mismo cuentan, en 
metáforas, cómo las cosas llegaron a ser y como han de ser. Lo ritual en Small reconoce 
dichos sentidos metafóricos (vivenciales), mediante los cuales todas las actuaciones en 
torno a una performance musical 102 significan y adquieren sentido en torno a un ideal 
social. De nuevo, no se trata de calificar alguna u otra actuación o perfonnance musical 
de ritual. Para Small, de hecho, todas las artes son “fragmentos de la gran arte 
interpretativa unitaria y universal que llamamos ritual”. 103 Se trata más bien de preguntar 
cómo las personas que musican (o digamos, en ténninos del modelo, usan el sonido a 
partir de su musicalidad) representan con sus actuaciones las creencias e ideales que 
tienen (entre otras cosas, sobre la música), y qué guiones interpretan para hacerlo. 

En su regreso de la música a la antropología social, lo ritual sirve para reconocer 
su papel fundamental en la identificación y la intersubjetividad en la vida urbana 
contemporánea, como “el mecanismo social a través del cual los individuos incorporan la 
cultura y la cultura incorpora a los individuos”. 104 Esta concepción del ritual, por los 
antropólogos Carlos Aguado y Ana María Portal, entra al modelo como respuesta de 
haber enfocado este estudio sobre la práctica de los bocineros. Esta observa los procesos 
rituales ocurrir de igual manera en festividades o ceremonias especiales así como en las 
diversas prácticas cotidianas de la vida urbana contemporánea. 105 Una de sus propuestas 
es que la capacidad de un ritual para interpelar a quienes participan en él —a actuar bajo 


100 Con base en Geertz, Small entiende al ritual como “[...] una forma organizada de la conducta en la que 
los humanos usan el lenguaje del gesto [o de la gestualidad], o paralengua, para afirmar, para explorar y 
para celebrar sus ideas sobre cómo las relaciones del cosmos (o parte de éste) operan, y por lo tanto cómo 
ellos mismos deberían relacionarse con éste y consigo mismos”. Christophcr Small, op. cit., p. 95. 

101 “Un mito nos dice, de una forma metafórica extendida, cómo las relaciones llegaron a ser las que son, 
mientras que el ritual puede ser pensado como la metáfora en acción.” Ibid., p. 104. 

102 Entrc las cuales Small incluye acciones como las de los usuarios del walkman y las amas de casa 
cantando mientras tienden la cama. Ibid., pp. 1-2. 

103 Añade Small, “todo arte es arte interpretativo, es actuación”. Christopher Small, art. cit., p. 9. 

104 José Carlos Aguado et al. Identidad, ideología y ritual, véase p. 86. 

105 Aguado y Portal declaran, “[...] consideramos que los rituales no son sólo ceremonias especiales. La 
reproducción cultural se da también en lo que podríamos llamar rituales ‘cotidianos’ que organizan el 
sentido de las prácticas no ceremoniales.” Ibid., p. 76. Aclaran, sin embargo, que un ritual no es “cualquier 
acción o conducta”, sino un tipo de acto simbólico que sigue un “ordenamiento cultural” particular, 
“delimitado socialmente”. Ibid., pp. 76-80. 
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su orden simbólico— proviene de la “fe”, creencia o “aceptación del sentido simbólico 
del acto” ritual sin la necesidad “de su demostración experimental”, 106 lo que transmite a 
sus participantes un sentido de obligación y prohibición que viene ya sea de algo 
considerado “sagrado”, o bien, de la “autoridad y jerarquía” propia del poder dominante, 
quizá ausente, pero representado. Aguado y Portal entienden el efecto que tiene la 
aceptación de estos sentidos (simbólicos) sobre las conductas rituales a partir de la idea 
de lo numinoso. Ésta comprende los “múltiples reconocimientos” (de posiciones sociales 
posibles) que los participantes de un ritual experimentan en colectivo, debido a su 
reubicación como sujetos en la “nueva situación social” particular al ritual, y mediante 
los cuales (re)significan sus propias posiciones e identidades sociales. 107 

En el análisis de la práctica de los bocineros ha sido importante considerar que, a 
pesar de estar prohibida en el metro, tiende a obligar a los usuarios a actuar bajo su orden. 
Reside en su práctica un poder de interpelación que depende de la creencia en una 
autoridad informal en los vagones del metro. Cada acto de venta infonnal fortalece dicha 
creencia, y con cada repetición de su guión, con cada actuación, toma más presencia su 
orden y su aspecto numinoso. Lo ritual entonces sirve también para reconocer la 
eficiencia pragmática de los actos rituales, que confirman la veracidad de sus referencias 
a una realidad por el mero hecho de realizarse. De este modo, podemos entender el acto 
ritual como la representación de una realidad así como una práctica que la actualiza. 108 
Un ritual tiene así un carácter profúndamente pragmático. Comunica mediante la práctica 
la aceptación de la validez de un concepto —una creencia o, en Small, un mito— sobre el 
mundo y el lugar que se ocupa en él; y este concepto, como hábito del pensamiento o 
Interpretante, sostiene un vínculo referencial entre el mundo y el sujeto que informa las 
actuaciones de quienes admiten su validez (como concepción de los sujetos sobre su 
relación con el mundo) en una realidad determinada (naturalizada). 


106 José Carlos Aguado et al., op. cit., p. 80. 

107 A partir de un “momento liminal” o ambiguo que deviene de las múltiples significaciones culturales 
envueltas en el ritual. Ibid., p. 81. 

108 Retomo aquí la reflexión de Geertz sobre las ceremonias del “estado-teatro” en Bali clásico del siglo 
diecinueve. Geertz entiende a los diversos rituales del estado realizando un tipo de “teatro metafísico”, un 
teatro con el objetivo de “presentar una ontología” y, por tanto, de “hacerla actual”. Clifford Geertz. 
Negara. The Theatre State in Nineteent-Centun’ Bali, véase p. 104. 
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A1 final del trayecto, el concepto llega al campo de la estética. Sirve ahí para 
entender lo ritual, en palabras del filósofo Raymundo Mier, desde su carácter 
“transfonnador”, “inaugural”, “limítrofe” e “instituyente”. En una revisión crítica de 
Levi-Strauss y otros autores, 109 Mier localiza este carácter en la función estética del acto 
ritual y la autonomía del signo estético: su suspensión de referencias a un mundo estable 
y naturalizado. 


[La autonomía de la función estética] no afirma una soberanía de lo estético, tampoco insinúa 
que la validez de la autonomía de lo estético constituye una esfera cerrada dotada de un valor 
propio, singular. La autonomía de la función estética se refiere a la <indeterminación> del 
vínculo referencial que define la relación del signo de las cosas y, eventualmente, con la 
experiencia. Esta <indeterminación>, esta suspensión del vínculo referencial, produce un 
efecto particular: arraiga fuertemente el sentido del signo a su situación. 110 


Los sentidos naturalizados de los signos rituales (sbnbolos, discursos, 
actuaciones, textos, personajes, dispositivos, escenarios, etc.) y sus “vínculos 
referenciales” (asociaciones mundo/sujeto), al ser incorporados mediante la 
interpretación al flujo de la experiencia del ritual, se vuelven susceptibles de ser 
transformados, de incorporar nuevos sentidos (de fonnar nuevas asociaciones) ligados a 
las vivencias afectivas de los intérpretes. E1 acto ritual produce así una combinatoria de 
signos rituales, y con ello, según Mier, una tensión entre el “régitnen simbólico” de los 
sentidos naturalizados de sus signos y la experiencia actual de su interpretación. La 
tensión de esta indetenninación de sentido, la “densidad estética” del ritual, se resuelve 
en “desprendimientos”, “derivaciones” y hasta “trastrocamientos” de su orden simbólico 
(red de asociaciones). 111 


109 Raymundo Mier. Tiempos rituales y experiencia estética, en Procesos de esenificación y contextos 
rituales. 

no Ibid., pp. 108-9. 

111 Según Mier, la fuerza transformadora del ritual consiste en esta tensión, la cual emerge de las funciones 
conativa y evocativa del acto ritual. En su función conativa , por un lado, el acto ritual (como acto de 
lenguaje) funda las condiciones de interacción para una situación comunicativa entre locutores y escuchas, 
es decir, produce una “comunión fática”. E1 sentido conativo del ritual no responde al “contenido virtual’’ 
de las palabras o mensajes entre interlocutores en una situación comunicativa, sino a la imperativa que 
dicha situación establece para el intercambio de mensajes y alternancia de papeles comunicativos. Quien 
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A mi escuchar, las prácticas de los vagoneros y bocineros del Metro de la Ciudad 
de México sostienen fuertes resonancias con las concepciones del ritual revisadas en este 
breve trayecto. La reiteración de sus guiones y actuaciones generan sentidos rituales 
(metafóricos, pragmáticos, estéticos), mediante los cuales se reproducen y transforman 
las identidades individuales y colectivas (se trastocan las asociaciones entre actores-red). 
Pienso esto en tanto que la presencia de los bocineros (o retiro de ésta) se ha vuelto un 
signo profundamente político e instituyente en las incesantes dinámicas de poder del 
Metro, entre autoridades, usuarios y comerciantes ambulantes. A1 introducir la música ahí 
como un signo más en su repertorio, los bocineros también la transforman, políticamente, 
económicamente, estéticamente. 112 Reitero, más que para calificar la práctica de los 
bocineros de ritual, el concepto ha servido para cuestionar en qué formas dicha práctica 
significa como un ritual, a partir de lo que se dice y hace respecto a ella. 

De una manera parecida, el concepto de performance ha permitido enfocar la 
escucha sobre los procesos de significación en la unidad de acción que los bocineros 
reabzan en los viajes entre estaciones del metro y comprenderla como la actuación de un 
guión, como la interpretación performativa de un actor-red. E1 concepto es útil, como 
reconoce Diana Taylor, 113 como un lente metodológico mediante el cual es posible 
analizar los eventos y actos cotidianos como si fueran performances. Esto es porque en 
ellos se “ensaya y performa” públicamente, entre otras cosas, la obediencia cívica, la 
resistencia, la ciudadanía, el género, etc. Podemos encontrar en el trabajo de Judith Butler 


participa en un ritual tiene así la expectativa de participar recíprocamente tanto como escucha como 
locutor, y por ello, de experimentar durante su participación diferentes grados de placer o intensidad 
afectiva. En esta situación (afectiva/comunicativa) abierta por la función conativa, los signos rituales toman 
una función evocativa. E1 acto ritual, en una suerte de actuación o performance teatral o artística, usa los 
signos de un orden mítico para evocar ficciones (imaginarios y mundos idealizados) y darles presencia 
(realidad) y actualización temporal en un escenario (cultural). Los locutores rituales generan así narrativas 
evocadoras que abren la posibilidad de conocer al otro y de ser otro —de escuchar a otros contar quiénes 
(creen que) son y de contarles quienes (creemos que) somos, a sabiendas de que nos escuchan—, con el 
grado de incertidumbre y violencia que esto implica. Raymundo Mier, op. cit. Para una discusión semiótica 
del carácter transformador del signo estético, revisar también, Humberto Chávez Mayol. De las 
degenraciones y el tiempo. Otras aproximaciones en la interpretación de los procesos artísticos, en Tempo 
na Filosofia e Semiótica de C. S. Peirce. 

112 Pienso que la colección de términos que Mier emplea para caracterizar la transformación del ritual sirve 
para entender aquella que el bocinero produce en la música: “torsión”, “inflexión”, “restauración”, 
“desviación”, “efusión”, “propagación”, “enrarecimiento”, “alternancia”, “transición”, “trastrocamiento”, 
“fractura”, “catástrofe”, “acontecimiento”; todos estos pueden concebir los procesos de significación en el 
uso de la música por los bocineros. Raymundo Mier, op. cit. 

113 Diana Taylor. Acts ofTransfer, en The Archive and the Repertoire. Performing Cultural Memoiy in the 
Americas. 
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un ejemplo de este uso del término. 114 Butler llama performance a los actos cotidianos en 
los que se perfonna (desempeña o actúa) el género, apuntando a la realidad performativa 
de dicha actuación, bajo la idea de que esta última representa perfonnativamente, más 
que expresivamente, una identidad que se conforma, o no, con las expectativas en una 
sociedad. 115 

La performance también viaja. E1 trabajo ya citado de Mieke Bal registra uno de 
sus trayectos, el cual parte de la comprensión de la palabra performance (en el idioma 
inglés) como el desempeño de una tarea o la interpretación de un guión o una obra. La 
comprensión del concepto se complejiza en la teoría del acto del habla (de J.L. Austin) 
mediante el concepto de performatividad, y sus subsiguientes viajes entre los campos de 
la fdosofía, los estudios culturales (o literarios) y la performance art (arte 
performático). 116 Bal sigue estos viajes para entender la performatividad como “el 
aspecto de la palabra que hace lo que dice”, o bien, “el momento en el que palabras 
conocidas se despiertan de su sueño en diccionarios y en las competencias lingüísticas de 
la gente, para ser lanzadas como armas o seducciones, a ejercitar su peso, fuerza de 
ataque y encanto sólo en el presente, entre sujetos singulares”. Como el ritual, la 
performance da lugar a una transfonnación de sentido a partir de una evocación narrativa 
o activación de la memoria afectiva que produce, en palabras de Mier, su 
tensión/resolución conativa-evocativa, o en palabras de Bal, su performatividad. 

Ambos conceptos, ritual y performance, ofrecen, a través de sus viajes, categorías 
que permiten analizar los procesos de significación en la práctica de los bocineros. 
Pueden hacer esto, en mi opinión, debido a que en ellos residen complejos de metáforas a 
las cuales se acude en el uso del lenguaje cotidiano para entender las actuaciones, los 
escenarios, los guiones, los mitos y los rituales en nuestras prácticas sociales. Sea que nos 
hastíe la farsa del teatro político o nos excite la escena que alguien nos hizo en la cena, 
que veamos a través de la simulación cultural de algún ritual institucional o nos veamos 
envueltos y transformados por los pequeños rituales cotidianos de nuestra comunidad, 
acudimos a estas metáforas porque nuestras experiencias cotidianas están imbuidas de 

114 Judith Butler. Actos performativos y constitución del género: un ensayo sobre fenomenología y teoría 
feminista, en Performing Feminisms: Feminist Critical Theory’ and Theatre. 
n5 Ibid., p. 310. 

116 Mieke Bal, op. cit., pp. 174-212. 
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sentidos rituales y performativos, incluso aquellas fuera de cualquier evento o situación 
considerado como un ritual o una performance “verdaderos”. Estos sentidos son vitales 
en la experiencia humana, ya que nos asisten (como Interpretantes) en la comprensión del 
papel de la representación en su función intersubjetiva y constructora tanto de ficciones 
como de realidades (y simulaciones) con las que nos relacionamos con el mundo. 


Resumen del trabajo 

Cierro este apartado teórico/metodológico con un breve recuento del trabajo de 
investigación llevado a cabo. Éste ha consistido: 1) en la reunión de una amplia colección 
de reportajes, artículos, entrevistas y trabajos académicos 117 sobre el Metro y los 
vagoneros; 2) en el uso de las técnicas etnográficas de la observación, la descripción y la 
entrevista; y 3) en el anábsis, con base en conceptos y teorías de campos académicos de 
las artes y las humanidades, de las prácticas de los vagoneros y bocineros. Este orden 
metodológico se manifiesta en la organización del cuerpo principal del trabajo (capítulos 
1 a 3). Este último inicia orientado hacia los dos primeros puntos, en una descripción y 
análisis del campo en torno a los vagoneros, y, a manera que se desarrolla y concluye, se 
va enfocando cada vez más en el anábsis teórico del uso de la música por los bocineros. 

E1 primer capítulo, “Rituales dentro de rituales”, busca comprender la práctica de 
los vagoneros interrogando ¿qué es, cómo funciona? y ¿para quién? Para esto, se apoya 
principalmente en la investigación documental y etnográfica y se organiza en dos 


117 Entre estos trabajos académicos resaltan la tesis de nivel licenciatura en sociología y ciencias políticas y 
sociales de los alumnos Gerardo Francisco de León Torres y Verenise Sánchez Correa. E1 trabajo del 
primero se enfoca en las condiciones sociales en torno a los vagoneros, y ofrece una colección amplia de 
encuestas que muestran un sector con bajos niveles de educación y de necesidades económicas; mientras 
que el de la segunda ofrece una serie de entrevistas valiosas, entre ellas, una al líder vagonero “el Oso”, 
quién, según la alumna, presume haber sido de los primeros en trabajar de ambulante en el Metro. Otro 
trabajo académico sobre el Metro es la tesis doctoral titulada “Trovadores posmodernos. Músicos en el 
Sistema de Transporte Colectivo Metro”, por Olivia Domínguez Prieto. Esta tesis forma parte de la 
Colección Posgrado de la UNAM, y representa un precedente importante para este trabajo. En ella es 
posible encontrar un trabajo extenso de gran calidad, desarrollado sobre las líneas de la sociología, el 
urbanismo y la antropología social. Los tres son trabajos de alumnos de la UNAM, que cualquiera que se 
interese en investigaciones sobre el Metro de la Ciudad de México debe consultar. Olivia Domínguez 
Prieto. Trovadoresposmodernos: músicos en el Sistema de Transporte Colectivo metro.; Gerardo Francisco 
de León Torres. El abandono escolar de acuerdo a la teoría materialista de las necesidades. El caso de los 
vagoneros del tramo sur de la línea i del metro, tesis de licenciatura.; Verenise Sánchez Correa. ¡Lleve la 
oferta, la promoción. Cinco pesos le vale, cinco pesos le cuesta! Los vagoneros: la mafia donde todos 
ganan, tesis de licenciatura. 
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secciones principales. En la primera, titulada “Gran ritual de aumento, mejora y 
desalojo”, reviso y analizo los discursos públicos del gobierno y los vendedores 
ambulantes, particularmente, en el marco del aumento del precio del boleto de diciembre 
del 2013, cuando el conflicto entre estos se intensificó. Este evento marcó lo que podría 
llamarse un ciclo en el ambiente laboral de los vagoneros, el cual inicia y termina en 
condiciones en las que hay gran tolerancia a los vagoneros por la administración del 
Metro, pasando por un momento intermedio que alcanza un punto climático de “cero 
tolerancia”. Para mostrar este ciclo, reúno reportajes y artículos que documentan los 
discursos y actos públicos por parte del gobierno en tomo a dicho aumento y las 
respuestas a ello de usuarios y vagoneros. En la segunda sección del capítulo, “E1 
vagonero: un ritual que critica”, el enfoque se desplaza hacia los vagoneros y los 
bocineros, sobre lo que dicen tras bambalinas, sobre su práctica y las del gobiemo, su 
transgresión de leyes y reglamentos del Metro. Comparo estas visiones con aquellas 
implícitas en las legislaciones que los prohíben, a través del caso hipotético de un usuario 
del Metro que, ante la ambigüedad legal en la presencia de un vagonero en el vagón, 
acude a las leyes para explicarse el caso. Analizo después algunas de las justificaciones y 
razonamientos que los vagoneros y bocineros dan a favor de la legitimidad de su práctica 
y los motivos vivenciales que los llevan a realizarla. A1 final del capítulo, cierro con 
algunas conclusiones en las que busco acercanne al sentido ritual de los vagoneros. Me 
apoyo para ello en la teoría del discurso oculto y el arte de la resistencia del sociólogo 
James C. Scott, 118 desde la cual entiendo que los vagoneros realizan un tipo de resistencia 
práctica: una forma histórica de resistencia indirecta, de grupos subordinados o 
dominados, caracterizada por prácticas ilícitas y discursos ocultos que menoscaban la 
legitimidad de quienes los dominan. 

Debo advertir que en este capítulo hay una mención mínima a la música y el 
sonido. Esto es el resultado de una decisión consciente, con la que se busca sostener una 
orientación hacia el actor (émic), en el sentido de Geertz, no sólo con el fin de conversar 
con los vagoneros y aproximarse a lo que dicen sobre ellos mismos, sino también para 


118 


James C. Scott. Los dominadosy el arte de la resistencia. Discursos ocultos. 
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establecer referencias desde el cuales se puedan realizar interpretaciones sobre el uso de 
la música por los bocineros. 119 

E1 segundo capítulo, “E1 uso del sonido y la música por los bocineros”, sigue una 
orientación hacia el campo de la música (étic) y se divide en apartados que, desde Geertz, 
podrían entenderse como marcos inteligibles. Con base en los trabajos teóricos de 
Johnatan Steme, Steven Connor, Michael Bull, Shuhei Hosokawa, Michel de Certeau, 
Rassmus Fleischer y Philip Auslander, he desplegado en cada apartado aquellos 
elementos que, a mi parecer, representan las significaciones, apropiaciones y 
transformaciones de la música, el sonido y el espacio por los bocineros. Estos elementos 
incluyen el artículo comercial que venden (un disco MP3-CD), la mochila con bocinas 
con la que reproducen la música, la particular toma de espacio que realizan dentro del 
vagón, la colección de pistas musicales en el disco que venden, la reproducción 
fragmentada de pistas musicales y, por último, el guión de actuación que reúne 
(perfonnativamente) todos estos elementos. Cabe recalcar que estos elementos emergen 
de forma aislada, cargados de una serie de propiedades y prestaciones, solamente a través 
del análisis realizado. 

E1 tercer capítulo, escrito a modo de epílogo, finaliza el trabajo con una reflexión 
sobre la asociación que producen los bocineros entre la música y el metro, reparando 
también en aquella que propone la investigación, entre el bocinero y la música. Tomo la 


119 E1 primer capítulo, entonces, a pesar de representar un trabajo de contextuación, no es el contexto social 
del segundo, puesto que en ambos se revisan contextos. Con “contextuación” quiero decir solamente que, al 
buscar el sentido ritual de la práctica del bocinero, como un fenómeno o producto cultural, es necesario dar 
cuenta de cómo se vincula mediante interpretaciones con un sistema de signos que le sirven de contexto. 
Apunto esto pensando en las palabras de Geertz en su célebre trabajo sobre la interpretación de las culturas: 
“[...] la finalidad de la antropología consiste en ampliar el universo del discurso humano. [...] se trata de 
una meta a la que se ajusta bien el concepto semiótico de la cultura. Entendida como sistemas en 
interacción de signos interpretables (que, ignorando las acepciones provinciales, yo llamaría símbolos), la 
cultura no es una entidad, algo a lo que puedan atribuirse de manera causal acontecimientos sociales, 
modos de conducta, instituciones o procesos sociales; la cultura es un contexto dentro del cual pueden 
describirse todos esos fenómenos de manera inteligible, es decir, densa.” Clifford Geertz. La interpretación 
de las culturas, op. cit., p. 27. En este sentido, ambos capítulos contextualizan el ritual de los bocineros, y 
ambos, al tratar asociaciones construidas a partir de acciones, son en igual medida sociales. La crítica de 
Christopher Small, citada más arriba, hacia la relegación de los aspectos sociales de la música a una 
sociología de la música, resuena con esta idea central de la TAR, así como con la propuesta de Georgina 
Born para una musicología relacional, en la cual (con base en la crítica de Philip V. Bohlman, también 
citada) reconoce la separación de lo musical y lo social en la base del gesto políticamente hegemónico que 
intenta esencializar y despolitizar la música. Georgina Born et al. Introduction: On Difference, 
Representation and Appropriation in Music, en Westen Musica and Its Others. Difference, Representation 
and Appropriation in Music. 
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pauta en la teoría de Jacques Attali sobre la economía política de la música, y las ya 
mencionadas de Bruno Latour y Wolfgag Iser, para reflexionar con mayor detenimiento 
sobre la perspectiva musicológica capaz de comprender la actividad que los bocineros 
realizan en el metro como una interpretación musical. 


xlvii 



1. Rituales dentro de rituales 


Para referirse de manera general a los vendedores ambulantes que operan en los vagones 
del Metro, los usuarios, las autoridades y los medios periodísticos emplean comúnmente 
el término “vagoneros”. Sin embargo, la gente a la que así se alude suele entender sus 
propias figuras laborales —además— en otros términos, como “ambulantes”, “ventas”, 
“periodiqueros”, “payasos”, “músicos”, “bocineros”, etc. Empleo el ténnino aquí con 
cierta reserva, ya que quiero evitar la imagen de un grupo vagonero homogéneo o, peor 
aún, una etnia vagonera, donde parece haber más bien múltiples grupos, confonnados por 
personas que se identifican de diversas maneras, reunidas por una práctica en común. Es 
decir, ser vagonero significa hacer algo, realizar una actividad. Esta es la acepción que 
busco cuando llamo aquí a alguien vagonero o bocinero. Por esta razón —así como para 
pennitir una redacción ágil sobre dicha actividad—, empleo también los términos en 
forma de verbos: “vagonear” y “bocinenar”. En lo personal, apenas los he oído en boca 
de alguien; no obstante, cuando los he usado, su alusión a las actividades realizadas por 
los vagoneros y bocineros ha sido comprendida sin dificultad. 120 Aunque me aniesgo a 
hablar de una otredad con una terminología ajena a ella, uso estos neologismos con el fin 
de subrayar la idea de que los procesos mediante los cuales quienes vagonean y bocinean 
conforman sus identidades individuales y colectivas no se agotan en estas actividades (es 
decir, en ser vagoneros o bocineros). 

Los vagoneros operan principalmente de dos formas: o bien venden una 
diversidad de productos a bajo costo (entre 5 y 10 pesos, a finales del 2013), tales como 
dulces, marcadores, rastrillos, pilas, recetarios, discos compactos, etcétera, o bien venden 
una perfonnance, como lo hacen músicos, payasos, invidentes, limosneros, etcétera. Sea 
que venda un producto o una perfonnance, el vagonero realiza una perfonnance en el 
vagón, podría decirse, dentro de un ritual cotidiano. Como ritual, la actividad del 
vagonero fonna parte de una tradición que la economista y antropóloga Sandra Alarcón 
reconoce como el tianguis, en el que se da “esa fonna de vender y comprar, esta forma de 


120 He decidido no utilizar itálicas para ninguno de estos términos (sustantivos y verbos) dentro del texto, 
asumiendo que refieren a conceptos base, comunes a la temática general dentro de este trabajo. Considero 
importante incluir estas anotaciones a través del texto y tenerlas en mente, puesto que apuntan al importe de 
mi discurso en esta discusión. 
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gritar y de llevar los productos a la gente”. 121 Esta tradición, comenta Alarcón, tiene larga 
vida en la Ciudad de México, incluso desde antes de la conquista española. De cierta 
forma, la tradición del tianguis entra al metro a través de los vagoneros: vagonear hace 
del vagón un mercado, un lugar con su propia tradición. E1 sistema del Metro, sin 
embargo, tiene su propia historia, es su propia tradición, y tiene su propio repertorio de 
prácticas y rituales institucionales, los cuales se relacionan de formas específicas con las 
distintas comunidades que usan el metro, como la de los vagoneros. 

La relación entre el Sistema de Transporte Colectivo (STC) y los vendedores 
ambulantes que trabajan en sus instalaciones está proscrita por la ley: se prohíbe; no 
obstante, los vagoneros operan cotidianamente. 122 En lo que podrían considerarse 
circunstancias normales en los trenes del Metro (así como en sus pasillos y andenes), la 
relación entre los vendedores ambulantes y el organismo gubemamental STC, 
representado en el campo por pobcías y agentes de seguridad, es de coexistencia, e 
inclusive, de colaboración. Si bien las autoridades afirman que diariamente remiten (o 
arrestan) una cierta cantidad de vagoneros, a quienes han de llevar al Ministerio Público o 
a una Delegación policial, 123 es también del conocimiento popular que existe una 
persistente complicidad y colaboración entre policías y vagoneros, 124 en la que estos 
últimos pagan sobornos a los primeros para obtener el permiso de trabajar en una zona 
del metro o para que se los libere cuando los arrestan. En ciertas ocasiones, esta relación 
de colaboración o “corrupción” cae bajo el escmtinio administrativo del STC, el cual 
asume con mayor rigor la prohibición del comercio ambulante en sus instalaciones: lanza 
campañas mediáticas para disuadir a los usuarios de comprar artículos comerciales 


121 Sandra Alarcón lee en una entrevista un fragmento de “La historia verdadera de la conquista de la Nueva 
España” de Bernal Díaz del Castillo, a quien cita en: Sandra Alarcón. El tianguis global. E1 fragmento 
narra una escena de comercio callejero o tianguis en palabras de españoles conquistadores asombrados ante 
la multitud y el bullicio en la plaza del templo mayor, en lo que ahora es el Centro Histórico de la Ciudad 
de México. Ella traza una comparación entre aquella escena y hoy, diciendo que “ese fenómeno callejero” 
es prácticamente lo mismo que lo que ocurre ahora, pertenece a la misma tradición del tianguis. Sandra 
Alarcón. Sobre: “E1 tianguis global” Entrevistado por Capitalismo amarillo. 

122 En otro apartado, más adelante, exploro el tema de esta ambigüedad legal. 

123 Se calculaba enjulio de 2014 que la cifra era “entre 60 y 80 ‘vagoneros’ remitidos ante el juez cívico 
diariamente”, mientras que en noviembre de 2011, se decía que se tenían “entre 60 y 70 presentaciones 
[ante eljuzgado] diarias, varia el día, varia el horario [...]” Notimex. Disminuyen 60% vagoneros en el 
Metro, destaca GDF. El Universal. Karla Mora. “Vagoneros” al juzgado, van más de 12,000. El Universal 
DF. 

124 Terra. Metro quitará a policías por colusión con vagoneros y bocineros. Terra. 
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informalmente; lleva a cabo programas de anti-corrupción para los policías y de 
capacitación laboral para los vagoneros; 125 realiza operativos de remisión para retirar a 
los vendedores ambulantes de las instalaciones. 126 

La modificación del precio del boleto (aumento a cinco pesos) el 13 diciembre de 
2013, fue una de esas ocasiones. Se dio un tipo de ritual político en tomo a este ajuste, 
planeado y realizado por el STC, en el que, en cierto sentido, se montó una gran escena, 
se emitió un gran discurso y se llevó a cabo una gran performance institucional. Una 
parte importante en ese discurso fue la lista de “compromisos” que el STC asumió; entre 
ellos, estaba el de “inhibir el comercio informal en sus instalaciones.” 127 Esta lista sirvió 
como guión del gran ritual, puesto que movilizó a la institución hacia el cumplimiento de 
sus compromisos. Uno de sus primeros efectos fue un cambio profundo en el ambiente 
laboral de los vagoneros, dentro del cual se tornó más difícil llevar a cabo su práctica, 
condición que permaneció en el Metro por varios meses. 

Cuando esto sucede, los vagoneros se ven amenazados por una institución que los 
envuelve, obligándolos a adaptarse a un ambiente de trabajo precario. Después de un 
tiempo, sin embargo, la convicción detrás de la promesa de inhibir el comercio infonnal 
usualmente pierde fuerza y, como sucedió meses después del aumento mencionado, los 
vagoneros reponen sus números y reocupan el metro. Esta capacidad de prevalecer a 
pesar de los esfúerzos para retirarlos —esta resiliencia— no sólo se debe (como puede 
llegarse a suponer) a que la práctica es funcional, económicamente sustentable, sino 
también a que genera un sentido ritual —social y cultural— en el espacio del vagón, 
establece un tipo de nonna liminal que ha logrado competir por años con la eficacia 
práctica y simbólica de la norma institucional. Quiero decir que la identidad del vagonero 
conlleva una red de significaciones culturales que logran reproducir, en el ámbito 
cotidiano del Metro, un cierto orden social diferente al orden social prescrito por ley. A 
través de la repetición de su guión, el vagonero reproduce y marca diferencias sociales, 
de clase e ideológicas, y toca, en lo que aparenta ser un simple acto comercial, varios 
planos de significación culturales; reproduce un orden de carácter simbólico, político, 

125 Francisco Pazos. Invertirán $39 millones para sacar a vagoneros. Excélsior. 

126 Notimex. Remitidos al Ministerio Público mil 279 vagoneros: STC-Metro. La Jornada. 

127 STC. 11 Compromisos para mejorar del metro (sic). Sistema de Transporte Colectivo. 
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económico, institucional, legal y, en el caso de los bocineros (así como en el de los 
músicos del Metro, aquellos Trovadores Posmodernos ), 128 musical. 


12S Olivia Domínguez Prieto, op. cit. 
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1.1 STC: Gran ritual de aumento, mejora y desalojo 


1.1.1 Política del aumento: costo, consulta y subsidio 

En su página oficial, el STC afinna que “hasta la fecha [a principios de 2014] la 
tarifa solamente ha aumentado 11 veces,” 129 con lo que manifiesta su interés por 
comunicar que elevar el costo del boleto del Metro es un ejercicio que realiza solamente 
cuando es absolutamente necesario, como ajuste a la inflación económica. 130 Es natural 
que, cuando hay necesidad de un nuevo ajuste y se tiene que presentar al público la idea 
de pagar más por usar el metro, el SCT ofrezca a cambio mantenimiento, modemización 
y, en general, una mejora en el servicio. Esto ha sido característico al menos de los 
discursos institucionales referentes a los aumentos de 2002 (de 1.5 a 2 pesos), de 2010 
(de 2 a 3 pesos), y de 2013 (de 3 a 5). 131 E1 STC, como es de esperarse, aprovecha el 
aumento en su presupuesto que viene del ajuste en el costo del boleto para llevar a cabo 
proyectos de mantenimiento y modernización de la infraestructura del sistema, lo que — 
se supone— generará cambios positivos en el servicio en los años siguientes. 132 

Efectivamente, cuando el STC anunció el 14 de noviembre de 2013 la propuesta 
de “modificar en 2 pesos” la tarifa del boleto para un viaje en el Metro, el argumento 
institucional, en voz del Director General del STC, el ingeniero Joel Ortega Cuevas, fue 
que el “promedio de 3 mil millones de pesos adicionales al año” que se obtendría de los 
ingresos con el nuevo “costo de 5 pesos” se dirigiría exclusivamente a “infraestmctura y 
mantenimiento”, 133 es decir, se invertiría directamente en mejorar la calidad del servicio 
que se ofrece a los usuarios. Ese día se anunció también que se reabzaría una consulta de 


129 STC. Costo del boleto del Metro. Sistema de Transporte Colectivo. 

130 En un artículo para Nexos de marzo del 2013, el economista Salvador Medina Ramírez analizaba el 
costo del boleto, aún de 3 pesos, tomando en cuenta la inflación histórica, para afirmar que “el precio del 
pasaje en realidad ha mantenido un valor real estable de entre 2 y 3 pesos (del 2010)”. Salvador Medina 
Ramírez. Sobre el subsidio al Metro en el DF. Nexos. Blog de la redacción. 

131 Edith Marínez. E1 sábado, boleto del Metro a 3 pesos. El Universal. 

132 En los meses del aumento de 2002, por ejemplo, una de las discusiones giró en torno a la introducción 
de la tarjeta inteligente y torniquetes lectores de tarjeta; en el 2010, se habló de la necesidad de arreglos a la 
línea A y de la introducción de dispositivos de seguridad, como videocámaras, detectores de metal y 
máquinas de rayos equis; mientras que en el 2013, se prometió un mejor sistema de radiocomunicación, 
nuevos ventiladores, torniquetes y compresores para las puertas de los trenes. Laura Gómez Flores. Operará 
este año tarjeta inteligente en el Metro. La Jornada. Gabriela Romero Sánchez. Operan en el Metro 3 mil 
videocámaras. La Jornada. Y Gabriela Romero et al. Refúerzan la seguridad en el Metro con rayos X y 
detectores de metales. La Jornada. 

133 STC. E1 STC propone modificar en 2 pesos su tarifa. Sistema de Transporte Colectivo. 
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opinión pública a través de encuestas a los usuarios, con el fin de ratificar la aceptación 
del cambio. Esta “consulta” al público para refrendar lo que se suele llamarse el “alza al 
Metro” fue propuesta por primera vez para el aumento del 2002 por el entonces jefe del 
Gobiemo del Distrito Federal, Andrés Manuel López Obrador, del PRD, y se repitió en 
los aumentos de 2010 y 20 1 3. 134 En el aumento de 2013, la consulta fue realizada por tres 
casas encuestadoras, durante los días 29 y 30 de noviembre y 2 de diciembre de 2013, en 
las doce líneas del sistema. E1 6 de diciembre, se dio a conocer en los comunicados de 
prensa del STC, con base en una muestra de 7 mil 200 cuestionarios a usuarios, que el 
“55.7 por ciento” 135 de los encuestados aprobaba el aumento. E1 13 de diciembre de 
2013, un mes después del primer aviso, el STC oficialmente implementó el “ajuste a 5 
pesos” en el precio del boleto. 

E1 Metro de la Ciudad de México puede ser y es una herramienta política, como 
demostró entonces López Obrador al acudir a una consulta pública con el fin de infundir 
un espíritu democrático en el aumento de la tarifa —que es una práctica impopular—. 
Esta ha sido la tendencia en los tres últimos aumentos, donde se emplean encuestas 
públicas para convencer al usuario de las razones del aumento. Cuando las preguntas de 
la consulta se formulan en el contexto de las promesas de mejora de servicio, tanto 
encuesta como promesas funcionan conjuntamente como un dispositivo político que 
pennite allegarse el favor público necesario para ajustar el costo, puesto que sugieren una 
renovación del contrato social entre el sistema y los usuarios. E1 aumento se justifica 
desde una política, en palabras de López Obrador, “popular y humanista”, defendida 
desde una conciencia social que dice entender y atender las necesidades de la gente. 


134 Cabe hacer notar que la propuesta recibió críticas de la oposición política, legisladores del PRI y el 
PAN, quienes la acusaron de “populista” y de ser un desperdicio de fondos. E1 contraargumento de López 
Obrador fue que llevar a cabo estas consultas implicaría mayor participación ciudadana, y favorecería el 
proceso democrático en torno al Metro. A1 final, la consulta se llevó a cabo en noviembre del 2001, dando 
la cifra de 58% a favor del cambio, sorprendiendo a los legisladores que aseguraron que sucedería lo 
contrario. En el aumento del 2010, se realizó de nuevo una consulta, esta vez dando, según el entonces 
director del STC, Francisco Bojórquez, una opinión a favor del aumento del 80%. Ricardo Olayo 
Guadarrama. Vota 58% a favor del alza a la tarifa del transporte público. La Jornada. Rafael González 

et al. En enero subirá el transporte. El Universal. Raúl Llanos Samaniego et al. Diputados harán consulta 
popular sobre alza a la tarifa del Metro. La Jornada. Y Sara Pantoja. Metro: 80% avala aumento a tarifa. El 
Universal. 

135 STC. E1 STC ajustará tarifa a 5 pesos, la mayoría de los usuarios encuestados lo aprobaron. Sistema de 
Transporte Colectivo. 
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Otro dispositivo presente en los tres aumentos mencionados consta en recordar al 
público que el gobierno subsidia gran parte del gasto del Metro y que, gracias a ello, el 
costo del boleto es “barato” si se compara con sistemas de transporte semejantes en otros 
países. Es decir, subsidiar al Metro le ha permitido al STC, como brazo del GDF, decir 
que “E1 costo del boleto del Metro de la Ciudad de México es de los más baratos del 
mundo”, y les da a los políticos que apoyan el subsidio la oportunidad de mostrarse 
sensibles ante las necesidades económicas de los capitalinos. Por ejemplo, en mayo del 
2012, durante su campaña por la jefatura del GDF, Miguel Ángel Mancera prometió 
continuar con el apoyo económico al capitalino que representa el subsidio al Metro, 
subrayando su importancia como medio de transporte, dejando clara también su 
importancia como instrumento político. Conviene al gobierno dar a conocer que el “bajo 
costo” del boleto del metro se debe en gran parte a este subsidio gubernamental, el cual 
Mancera calculó durante su campaña en 6 mil millones de pesos anuales, a la 
inauguración de la línea 12. 136 

Hay claramente un interés por parte del STC y el GDF por proyectar una imagen 
pública, en la que el gobierno cumple con el compromiso social que implica administrar 
la institución del Metro. 137 Ésta, como medio de transporte público funcional capaz de 
atender (según las cifras del STC) a “mil 608 millones 865 mil 177 usuarios” 138 en el año 
de 2012, es de cierta forma ya una promesa cumplida. Es de esperar que los políticos que 
pretenden gobernar la ciudad incluyan en sus discursos promesas para apoyar y mejorar 
el servicio que ofrece el Metro y, en particular, el compromiso de seguir subsidiándolo. 

Sin embargo, no deja de llamar la atención que al tratar de convencer a los 
usuarios del aumento, con la difúsión de las mejoras en el servicio y los beneficios que se 
obtendrían, el STC no pudo evitar referirse a una situación de crisis y desigualdad 
económica en la ciudad. Esta afirmación se repitió de diversas formas en las campañas 
informativas, aparentemente bajo la lógica de que si la tarifa del Metro es una de las más 
bajas en el mundo, entonces es justo elevarla cuando se vuelve necesario. No obstante, la 

136 Israel Navarro. Promete Mancera continuar con el subsidio a la tarifa del Metro. 
agendapoliticanacional.infp.org.mx. 

137 Para una colección de artículos como parte de una investigación periodística permanente sobre los 
problemas en la constmcción de la Línea 12 y escándalo político en torno a ello, revisar: Aristegui Noticias. 
Línea 12 Metro. Aristegui Noticias. 

138 STC. Datos de operación. Transparencia. 
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premisa en este argumento ha sido puesta en duda por algunas publicaciones 
periodísticas, siguiendo el razonamiento de que el precio del boleto no es tan bajo si se 
toma en cuenta su relación con el salario mínimo en la ciudad y el país. 139 

E1 discurso oficial que el STC dio a conocer al público antes, durante y después 
de consultarlo, sobre si estaba de acuerdo con pagar más por un mejor servicio, muestra 
una concepción particular de las economías del Metro y los usuarios. E1 concepto de la 
tarifa del boleto y su aumento se emplean en dicho discurso de una forma política y 
estratégica, y por tanto, ideológica y parcial. Es posible reconocer esto en la decisión de 
usar las palabras “ajuste” y “modificación” en lugar de “aumento”, “incremento” o “alza” 
a la tarifa, así como cuando se compara, de forma conveniente, esta cantidad con el costo 
equivalente en otros países. Puesto de esa forma, la tarifa es considerablemente más baja, 
lo que se debe (también convenientemente) al subsidio gubemamental. Siguiendo los 
análisis mencionados en el párrafo anterior, la afirmación de que la tarifa es “barata” en 
comparación con otros carece deliberadamente de una contextualización socioeconómica. 

Un gran sector de la ciudad de México usa el Metro, lo que hace predecible que el 
STC recurra a este tipo de estrategias políticas, en las que se interpretan y generan de 
modo conveniente datos en tomo al subsidio 140 y al ajuste de la tarifa, se podría decir, 
para ganar el apoyo popular mediante hipérboles en el discurso sobre lo que el gobiemo 
hace por la gente o el pueblo. Es decir, no solamente es posible reconocer rasgos 
popubstas en la aportación de consultas públicas al guión por parte de López Obrador en 
el de 2002, sino en todo el guión en torno a los ajustes de tarifa. En el guión del aumento 
de diciembre de 2013 se reunieron estos elementos: se consultó al público usuario al 
mismo tiempo que se le informó de nuevo sobre lo “comparativamente bajo” que es el 

139 Consideremos por ejemplo dos artículos publicados días antes del aumento de 2013 en los periódicos en 
línea de animalpolitico.com y eluniversaldf.com. mx, en los que se comparó el costo del boleto de ciudades 
en Estados Unidos, Europa y América Latina, con los salarios mínimos en cada una, mostrando que, al 
tomar en cuenta el ajuste a 5 pesos, un ciudadano de la Ciudad de México que gana el salario mínimo paga 
aproximadamente 8.3% de su ingreso diario por un boleto del Metro, cuando en ciudades con mejor 
infraestructura y servicio, como Nueva York, Madrid y Paris, y también con ingresos considerablemente 
mayores en el salario mínimo, pagaría, respectivamente, 1.29%, 2.3%, y 1.17%. 139 E1 de México, a partir 
del más reciente aumento, según la perspectiva en estos reportes, se volvió uno de los metros más caros del 
mundo, junto con los brasileños de Sao Paulo y Rio de Janeiro. Véase: Mariana Gómez Sánchez et al. E1 
metro más caro del mundo. Animal Político. Y Redacción. ¿Cuánto cuesta el Metro y salario en otros 
países? El Universal DF. 

140 Para un posible reto a la lógica detrás de un subsidio tan alto, revisar el artículo: Salvador Medina 
Ramírez, op. cit. 
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costo del boleto y lo alto que sería sin el subsidio del gobiemo; se le informó también 
sobre la necesidad de proyectos de mantenimiento para mejorar los tiempos de viaje, 
disminuir la espera por trenes y evitar la congestión de vagones; igualmente se prometió 
renovar la infraestructura y modernizarla, así como combatir el problema del comercio 
informal. 


1.1.2 E1 “retiro de vagoneros y bocineros' 1 '’ como “mejora de servicio” 

En el aumento del 2013, el discurso oficial se sofisticó al presentar de diversas 
formas una lista comprensiva de promesas. Primeramente, el SCT anunció, en los 
comunicados de prensa y en las encuestas a usuarios, los “11 proyectos de 
mantenimiento, modernización y seguridad”, acompañados por una campaña de pósteres, 
en los andenes y vagones, titulada “11 compromisos de mejora de servicio”. Ésta 
difundió promesas para rescatar trenes averiados, reparar y mantener infraestructura 
(como escaleras, ventiladores, radios), mejorar tiempos en viajes y, en particular, eliminar 
el pago del transbordo con la línea A en la estación de Pantitlán. En las semanas previas a 
la encuesta, se lanzó la campaña “¿Sabías que...?”, la cual infonnaba a los usuarios sobre 
algún aspecto relacionado con el aumento. Por ejemplo, en un póster se afirmaba que 
había “105 [trenes] fuera de circulación por falta de recursos,” y que “Si mejoramos la 
tarifa, recuperamos estos trenes”; en otro póster simplemente se comparaba el “costo real 
de un boleto”, de 10.50 pesos, con el costo entonces vigente de 3 pesos, para hacer saber 
al público que el “Gobierno de la Ciudad de México [...] pone 7.50 pesos por cada 
persona que viaja en el Metro”' 141 Claramente, se buscó con la difusión de estos 11 
puntos generar esa mayoría de usuarios que decidieran a favor del ajuste a cambio de un 
mejor servicio. (Figuras 1.1 y 1.2) 


141 Redacción. STC Metro lanza campaña para justificar aumento. El Universal DF. 
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Figura 1.1 Póster en la campaña “¿Sabías que...?” del STC durante el aumento de 
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Figura 1.2 Póster en la campaña “¿Sabías que...?” en el cual se subraya el 
subsidio por parte del GDF 142 


14 Imágenes de campaña del STC: STC. ¿Sabías que...? Página oficial del Sistema de Transporte Colectivo 
de la Ciudad de México, Metro. 
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De los once compromisos, sólo había uno que no se refería al mantenimiento de 
las instalaciones o a la eliminación de pagos por transbordo, que se leía en los pósteres de 
los vagones: “Incorporar mil 200 policías para fortalecer la seguridad del Metro y evitar 
el comercio informal en sus instalaciones.” Cabe notar que dentro de este compromiso 
queda enunciada una meta alcanzable: un aumento en el número de nuevos elementos 
pobciales, cuyo costo se puede presupuestar y por lo tanto predecir. Con ello se supone 
(sin ser necesariamente el compromiso) que el resultado será, por un lado, el 
fortalecimiento de la seguridad y, por otro, la inhibición del comercio infonnal; pero 
como han reconocido funcionarios del Metro, reporteros, usuarios y los mismos 
vagoneros, es difícil concebir un retiro total del comercio informal de sus instalaciones, 
eso simplemente no es realista. La fonna de redactar este compromiso permitió darle una 
finalidad a una promesa hecha durante el aumento, y no a una admitida y persistente 
problemática. Esto quedó claro meses después, cuando el STC anunció en su página 
oficial que daba este compromiso por “cumplido” al haber logrado (hacia otoño de 2014) 
“la incorporación de los 1,200 elementos de seguridad como se tenía programado.” 143 



XReaiperar 105 trenesqueestánfueradeservicio 


Z 'Incorporar 1,200 policías más para evitar el comercio 
informal en las instalaciones del Metro. 


/^En Línea A se realizará renivelación de vías, reincorporacion de 7 trenes 

féneosy eliminación del doble pago en torniquetes. 


/ Sustituir 50 escaleras electricas nuevas en Líneas 1 , 2 y 3. 


Sl DECIDES QUE Si, ESTE SERÁ EL UNICO AUMENTO EN EL SEXENIO. 


Figura 1.3 Uno de los pósteres en los vagones del Metro durante la campaña de los 
“11 compromisos de mejora de servicio” 

143 STC. 11 compromisos para mejorar el servicio. Sistema de Transporte Colectivo. 
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Si bien el STC se muestra con razón cauteloso sobre las promesas que hace, más 
precisamente, sobre cómo las redacta, es mucho menos thnido al momento de dar 
discursos públicos, en particular, sobre lo que hace para retirar a “vagoneros y 
bocineros”.' 44 De este modo, semanas después del aumento, el 3 de enero del 2014, Joel 
Ortega replicaba la voluntad política detrás del compromiso: “Ellos tienen que entender 
que deben realizar su actividad fuera del Metro y que va a haber la energía y firmeza para 
que no entren al Metro”. 145 Esta firmeza se sintió en los meses posteriores al aumento, 
cuando se intensificaron los esfuerzos para retirar a los comerciantes ambulantes. 

Ya desde el 12 de diciembre, un día antes del aumento, había arrancado 
oficiahnente el “Programa de Recuperación de Espacios en el STC”, con el cual se 
pretendía retomar gradualmente estaciones y líneas, aumentando la seguridad por 
secciones estratégicas; en particular, se buscó hacer de la línea 1 “la segunda línea sin 
comercio infonnal, después de la 12”, 146 puesto que en esta última los vagoneros no han 
mostrado presencia. Ese mismo día se incorporaron “590 elementos de las policías 
Bancaria e Industrial y Auxiliar”, y se prometió para el 15 de diciembre “500 elementos 
de la Policía Bancaria Industrial” más. 147 Tres meses después de su amanque, en los 
últimos días de febrero de 2014, dicho programa había logrado una baja en el número de 
vagoneros y pasilleros, aún más en el de bocineros, 148 efecto que tuve la oportunidad de 
observar directamente. Fue palpable dicha reducción así como el cambio en el ambiente 
en el metro; por un momento, algunos usuarios dudaron (un tanto ilusamente) si en 
verdad desaparecerían los vagoneros y bocineros por completo. Mientras tanto, los 
vagoneros que siguieron trabajando tuvieron que adaptarse a un entomo laboral mucho 
más precario. 

Para el 27 de febrero, Joel Ortega reportaba que se habían “realizado más de 3 mil 
400 remisiones al juzgado cívico” 149 de comerciantes informales y, para julio 2014, el 


144 Laura Gómez. Retirarán vagoneros, bocineros y ambulantes de la línea 1. La Jornada. 

143 Laura Gómez Flores. A partir de hoy, retirarán a vagoneros y bocineros de línea 1 del Metro. La 
Jornada. 

146 Id. 

147 Karla Mora. Sube tarifa del Metro a $5 el día 13 de diciembre. El Universal. 

148 Esto lo reportaron varios medios periodísticos: Laura Gómez et al. Baja cifra de vagoneros en el Metro; 
hay más policías. La Jornada .; Ilich Valdez. Ortega: baja 40 por ciento el número de “vagoneros”. Milenio. 

149 David Rodríguez. Reportan baja considerable en “vagoneros” del Metro. Más por Más. 
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GDF presumía que el número de vagoneros en el Metro estaba a la baja en 70%. 150 Sin 
embargo, para finales de octubre de 2014, casi un año después del aumento y las 
promesas y compromisos aparejados con él, para muchos fue evidente que los vagoneros 
habían regresado a trabajar al metro como lo hacían antes. E1 27 de octubre de 2014, el 
diputado del PAN, Orlando Anaya González, apuntó en la Asamblea Legislativa del D.F. 
que ya habían “pasado 318 días desde el alza del precio del boleto del Metro,” y que “la 
promesa del retiro de vagoneros [seguía] sin cumplirse”. E1 diputado del PAN también 
apuntó a la inefectividad del “aumento de elementos de seguridad,” de “las remisiones,” 
de “los decomisos [de mercancía]” y, en particular, de “los cursos de capacitación” de 
comerciantes ambulantes. También afirmó durante dicha asamblea que “más del 80%” de 
los “dos mil 400 vagoneros” que se inscribieron al programa de capacitación habían 
desertado, dato con el cual se dio por fracasado. 

Este programa, oficialmente denominado “Programa para la Integración a la 
Economía Fonnal de los Comerciantes al Interior del Sistema de Transporte Colectivo 
Metro”, fonnó parte del “Acuerdo” firmado por Miguel Angel Mancera como parte de 
los compromisos que el STC asumió con el aumento. 151 Para este programa, con apoyo 
de la Secretaría de Desanollo Económico del DF (Sedeco), “el STC liberó 40 millones de 
pesos” con el fin de capacitar a un máximo de “2 mil 500” 152 vagoneros y de ofrecerles 
altemativas formales de trabajo. En una conferencia de prensa, Héctor Senano, secretario 
del GDF, junto con Joel Ortega y Salomón Chertorivski, secretario de la Sedeco, comentó 
que “Tenemos la obligación de dar alternativas,” y que el programa “es una alternativa de 
capacitación”. Senano añadió que esperaba que gracias al programa habría una salida del 
Metro del “95 por ciento” por parte los vagoneros, quienes no regresarían a trabajar ahí, 
según él, por “temor de que si son encontrados nuevamente tratando de vender, saldrán 
del programa y tampoco tendrán autorización para vender”. 

Este tipo de programas tienen como base una lógica que no es nueva, y que ha 
acompañado los esfuerzos previos por parte del STC para combatir el comercio informal 
en sus instalaciones. Esta lógica se puede vislumbrar en algunos comentarios públicos de 

150 HombresdelPoder.com. Baja 70% número de vagoneros en el Metro: GDF. HombresdelPoder.com. 

151 Francisco Pazos. Formalizan programa de apoyo económico a vagoneros. Excélsior. 

152 Arturo Damián Vivanco. 40 millones para sacar a vagoneros del metro. Notivias MVS. 
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los administradores sobre la problemática, como el del previo director del SCT, Francisco 
Bojórquez, quien, en una entrevista para el Universal en marzo de 2011, decía que “la 
solución de fondo” al problema de los vagoneros debería incluir “una gran dosis de visión 
social”, además de los arrestos y operativos de remisión que en ese momento se llevaban 
a cabo. 153 En un tono parecido, el 3 de febrero de 2009, la entonces jefa delegacional, 
Gabriela Cuevas, comentó que, además de los esfuerzos policiales para “limpiar los 
vagones, estaciones, correspondencias y accesos de los llamados vagoneros” dentro del 
“programa de recuperación del espació público,” para el cual se habían entonces 
invertido “11 millones de pesos,” debía dicho programa acompañarse de una oferta de 
“alternativas viables para que obtengan un ingreso lícito”. Según Cuevas, los vagoneros 
representan un “problema social” que ha acompañado al Metro desde su inicio, y que 
debe su existencia a la “crisis económica y financiera mundial, que impacta al país y a la 
ciudad”. 154 

A1 parecer, cuando el STC se da a la tarea de —en sus palabras— “evitar” e 
“inhibir” el comercio ambulante en sus instalaciones, de “liberar” y “limpiar” espacios, o 
de “retirar” y “desalojar” a vagoneros de los vagones del Metro, a veces siente la 
necesidad de acompañar los operativos de remisiones con programas de ayuda económica 
y capacitación laboral que responden, según sus funcionarios, a una conciencia social que 
“atiende” la situación de necesidad económica en la ciudad, y que “entiende” que ésta es 
la que lleva a los comerciantes ambulantes a trabajar en el metro. E1 programa de apoyo 
para el aumento de 2013 ofreció “becas” equivalentes al salario mínimo (2 mil 18 pesos 
mensuales) y “capacitación laboral” para ayudar a los vagoneros a encontrar “vías 
formales de trabajo”, por supuesto, a cambio de dejar de trabajar en el metro. 155 Sin 
embargo, lo que se puede ganar por vagonear rebasa la oferta de apoyo, por lo que los 
vagoneros persisten y regresan, no sólo después de ser remitidos varias veces, sino 
también después de haber participado en los programas de apoyo. 156 En última instancia, 


153 Iván Cadín. Así trabajan los vagoneros del metro. 

154 Laura Gómez Flores. Inician rescate de estaciones del STC. La Jornada. 

155 Johana Robles. Vagoneros pactan con el STC. El Universal. 

156 Lorena Morales. Cancelará GDF beca a vagoneros necios. Agencia de Gestión Urbana de la Ciudad de 
México. Síntesis Informativa. 
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los esfuerzos que realiza el STC, con el fin de responder a las quejas que dice recibir 
diariamente sobre los vagoneros por parte de usuarios, fallan. 157 

Es difícil decir si el STC sobreestima la efectividad de los operativos de retiro y 
desalojo de los vagoneros, o si considera que los programas de apoyo en verdad 
representan una alternativa económica y laboral equivalente a lo que el trabajo en el 
metro les ofrece a los vagoneros. Si es así, parecería que el STC no logra darse cuenta de 
que la “corrupción” tiende a infiltrarse entre los elementos de seguridad a pesar de su 
reemplazo o aumento, o de que sus apoyos no son suficientes para disuadir a un vagonero 
de regresar a trabajar. Alternativamente, podría pensarse (como lo hacen muchos 
vagoneros), que el STC opera con cierta deshonestidad y en realidad no busca dar 
“solución” final al “problema” del comercio informal, puesto que sabe que sobrepasa sus 
capacidades. Y puesto que aceptar esto último públicamente sería un “autogol” político, 
se confonna con realizar estos programas paralelos de “retiro” y “apoyo”, los cuales le 
penniten reducir durante el tiempo limitado de los programas el número de ambulantes 
en el metro, quitándolos con mayor frecuencia y ofreciéndoles sustento económico 
mientras no perciben ganancias del Metro. Asimismo, los programas le permiten al STC 
decir, como en los discursos oficiales citados en el apartado anterior, que cumplen con 
sus compromisos sociales y que atienden las necesidades de la gente: primero, 
respondiendo a las quejas de los usuarios que expresan su molestia y retirando a los 
vagoneros y, segundo, apoyando económicamente a estos últimos, como se dice 
comúnmente, para que no opten por la informalidad laboral o por la criminalidad. Pero, 
como lo demuestra el (predecible) regreso de los vagoneros al metro, el STC fracasa en 
ambos casos, por supuesto, no sin lograr “justificar” el aumento cumpliendo sus 
“compromisos” de “mejora de servicio” cuidadosamente redactados y retirando “a 
vagoneros y bocineros ” del metro, aunque sea por unos cuantos meses. 


1.1.3 Respuestas a los operativos y “la economía de los capitalinos” 

Las remisiones que se llevan a cabo en las instalaciones del Metro pueden ocurrir 
de manera individual, como en los casos en que los policías detienen a un vagonero, o a 

157 Karla Mora. Endurecen las multas contra los vagoneros. El Universal. 
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grupos pequeños de ellos; también pueden darse en operativos grandes que retiran grupos 
más numerosos de vagoneros. E1 número de este tipo de operativos se elevó en esos 
meses después del aumento de diciembre 2013, ocasionando las bajas mencionadas más 
arriba, así como protestas públicas por parte de los vagoneros. 

Una forma de respuesta ante estos operativos se dio a través de manifestaciones. 
Algunos casos llamaron la atención. Por ejemplo, el 15 de enero de 2014, un grupo de 
vagoneros se manifestaron en el Centro Integral de Justicia Cívica, un juzgado cívico de 
la colonia Guerrero, donde pedían la liberación de quince vagoneros que habían sido 
detenidos ahí. Según Noticieros Televisa, los manifestantes intentaban liberarlos, lo que 
resultó en un encuentro entre ellos y la policía. 158 En el reportaje para televisión del 
mismo medio se mostró una escena de empujones y demandas a gritos, mas no “una riña” 
(a golpes), como pretendía el reportero que narraba, Marco Antonio Sánchez. En el relato 
de este último sobresalió la repetición del discurso oficial del STC, que ofreció como 
contexto para el público televidente: “[hay que] recordar [...] el compromiso del director 
del Sistema de Transporte Colectivo, Joel Ortega Cuevas, que a raíz [...] del incremento 
en la tarifa del Sistema de Transporte Colectivo [...] se iba también a mejorar el servicio 
[...] y esto incluía, por supuesto, el retiro de ambulantes” (mis itálicas). 159 De ese modo 
el reportero razonaba sobre la realización extraordinaria de operativos como ése, en los 
que se detienen grupos de vagoneros que luego procesan de forma legal: sin sobornos, 
dando declaraciones, pagando multas y/o rindiendo tiempo. Un mes después, el 18 de 
febrero, se reportó en algunos medios (hay que decir, con cierto tinte amarillista) que “un 
grupo de 41 [vagoneros] invidentes” había sido “sometido por cerca de 200 policías”. 160 
E1 hecho de que fúeran invidentes pareció provocar cierta indignación que se mostró en la 
forma en que algunos medios digitales lo reportaron: el titular en el reporte de 
AristeguiNoticias.com fue “Y ahora... detienen a vagoneros invidentes en el Metro”. 161 


158 Noticieros Televisa. Se enfrentan policías y “vagoneros” en Juzgado Cívico. Noticieros Televisa. 

159 Óscar Ocampo Vilchis (dir.). Se manifiestan vagoneros del Metro. 

160 Aristegui Noticias. Y ahora... detienen a vagoneros e invidentes en el Metro. Aristegui Noticias .; Autor 
Invitado. Remiten a 41 vagoneros invidentes. Zócalo Saltillo. 

161 Otro artículo del mismo medio titulado “Vagoneros en el Metro: invidentes, padres de familia, 
golpeados y agresores” causó una división en el público que participó en la sección de comentarios, el cual 
o bien reprobó o bien aplaudió el retrato, podría decirse, humanizado (no criminalizado) de las personas 
que comercian en el Metro. 161 Es decir, unos consideraron el artículo como un “chantaje” y describieron a 
los vagoneros como “molestias” y criminales, mientras los otros defendieron a los vagoneros con el 
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Dos días después, el 20 de febrero, en respuesta a dicho operativo, un grupo de 
“vagoneros invidentes” se manifestó en el Zócalo, junto a las oficinas del GDF, 
denunciando los “malos tratos de la Policía Bancaria” y solicitando “beneficios sociales, 
de salud y económicos a cambio de dejar de vender en el Metro”. 162 

Así pues, otras formas que toman las respuestas públicas de los vagoneros son las 
solicitudes, demandas, quejas y opiniones que emiten directamente al gobiemo, sea 
durante las mismas manifestaciones o en otros foros y medios públicos. Por ejemplo, el 
19 de marzo, un mes después, un grupo numeroso 163 de vagoneros “encapuchados” con 
pasamontañas intentó manifestarse y marchar del Ángel de la Independencia al Zócalo. 
Sin embargo, elementos de Seguridad Pública no se lo permitieron, “encapsulándolos” en 
el Ángel para evitar su marcha. 164 



argumento de que tienen derecho de trabajar así en “este país”, cuyo gobierno falla al ofrecer 
“oportunidades” laborales dignas a sus ciudadanos. Aristegui Noticias. Vagoneros en el Metro: invidentes, 
padres de familia, golpeados y agresores. Aristegui Noticias. 

162 20Minutos. “Vagoneros” invidentes marchan en la Ciudad de México para protestar contra las 
detenciones. 20minutos.corn.mx- Últimas Noticias. 

163 Un medio reportó que habían sido aproximadamente 100, otro 350; las respectivas referencias en las 
siguientes dos notas. 

164 Efren Argüelles. Encapsulan a vagoneros encapuchados en el Ángel de la Independencia. Excélsior. 
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Figura 1.4 Policías impiden marcha del Ángel de la Independencia hacia el Zócalo 


de grupo de vagoneros enmascarados (foto de Alfredo Domínguez) 


165 


Mientras se les impedía marchar, este grupo de vagoneros, que se llamaba a sí 
mismo “vagoneros clandestinos”, fueron entrevistados por algunos medios. Una de sus 
demandas fue en contra de quienes se habían inscrito al programa de apoyo económico y 
estaban cobrando “becas” sin ser “verdaderos vagoneros” . 166 Cuando se les cuestionó 
sobre por qué intentaban marchar enmascarados (razón que las autoridades dieron para 
evitar su marcha), un “líder” contestó (a la cámara, sin pasamontaña) que “el compañero, 
cuando es tomada su foto, lo reprimen, lo detienen,” y calificó los actos de la policía 
como “crueles” y “muy canijos,” de ahí la necesidad de protegerse y taparse la cara. 167 
Días antes, el 13 de marzo, el mismo grupo, bajo el nombre de “Movimiento clandestino 
de Vagoneros del Metro”, sostuvo una conferencia de prensa, en la que anunciaron su 
marcha del 19 de marzo, y en la que dijeron ser “perseguidos” por el GDF. 



165 La Jornada en Línea. Impiden policías marcha de “vagoneros” al Zócalo. La Jornada. 

166 Id. 

167 Tavito García (dir.). Líder de vagoneros dice “marchamos embozadospara dar la cara ”. Y Octavio 
Francisco García Ortíz. Impide SSPDF que “vagoneros” marchcn encapuchados sobre Paseo de la 
Reforma. Siempre 88.9. 
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Figura 1.5 “Vagoneros clandestinos” encapuchados en conferencia de prensa el 13 

de marzo 2014 168 


Durante la conferencia, defendieron de varias maneras la labor de los vagoneros, 
apuntando al trabajo en el metro corno fuente de ingresos para el “sustento de sus 
familias” y para “solventar gastos”; asimismo, afirmaron que sus “mercancías, desde 
Coca-cola hasta música en los vagones,” son “en apoyo también de la economía de los 
capitalinos”, y que ellos, a través de su práctica —y su sentido ritual— han “creado un 
espacio de cultura urbana[,]una forma de vida”. Expresaron así la idea de que los 
operativos de remisión, en contraste con la versión oficial, tienen el objetivo, en sus 
palabras, de “despojamos de nuestra fuente de trabajo”. 169 

Se empieza a ver un discurso público que se emite cuando los vagoneros ven que 
su forma de trabajo se obstaculiza intencionahnente, cuando se los remite y se los retira 
del metro. Es un discurso que parece, en primera instancia, una contradicción del discurso 
oficial: si el discurso oficial del STC prohíbe vagonear, el discurso oficial de los 
vagoneros lo defiende; uno dice “aquí ustedes no” y el otro “aquí nosotros sí”. Sin 
embargo, a pesar de que llegan a conclusiones opuestas, los dos discursos comparten la 
misma premisa: existe una realidad social de crisis económica que (de nuevo en palabras 
de Gabriela Cuevas) “impacta a la ciudad y el país”, que envuelve al Metro de la Ciudad 
de México y a los actores sociales que se involucran con él. Es decir, el “bajo costo” del 
boleto y la “dosis de visión social” en los programas de apoyo implican una perspectiva 
que atiende, o al menos intenta atender, una realidad social reconocida en el discurso 
oficial. Pero es esa misma realidad que los vagoneros dicen atender con su quehacer. 

En una rara entrevista con tres vagoneros/bocineros, Julio Cesar Becerril, Jesús 
Galindo Calderón y Manuel Jara, grabada en el 2011, ofrecieron numerosos argumentos 
para legitimar sus actividades comerciales en el Metro. En el video, Galindo aseguró que 
“[...] afortunadamente de esta [...] actividad he tenido estudios y he podido contribuir 
con mi familia, a, pues, sacarlos adelante y a que mis hermanos estudien”, lo que logra 

168 Laura Gómez. Ante desalojos, crean grupo denominado “Vagoneros clandestinos del Metro”. La 
Jornada. 

169 Id. 


19 



junto con su padre, quien también trabaja ahí. En un sentido semejante, Jara dijo que 
“[...] el Metro es un negocio en cuanto a, digamos, (sic) yo que soy padre de familia, 
saco mis gastos, digamos, le doy a mi hijo para la escuela [...] luz, agua [...] de aquí del 
metro sí sale para [...] poder pagar todo lo que viene con una familia”. Sin embargo, 
aclaró, no alcanza para lujos. Lo que implican con esto es que los esfuerzos para 
retirarlos del metro representan una amenaza a su capacidad para proveer a sus familias. 
Asimismo, según Galindo, las acciones en contra del comercio infonnal afectarían 
también “la economía formal”, ya que “es todo un círculo, [...] no nada más saldría 
afectada la gente, bueno, [además] de la gente que trabaja aquí, sino gente extema [...]”, 
queriendo decir, personas que operan dentro de la “economía fonnal”. Y, pensando en la 
economía de los usuarios, Jara afirma que “[...] la gente siempre anda buscando al 
ambulante porque es la idea de que los ambulantes damos más barato”, y que “[...] vaa 
volver a regresar el comercio [al Centro Histórico] ¿por qué? Porque es una cadenita que 
a todo el mundo le conviene [...]”. 170 

Parece, entonces, que ambos, el STC y los vagoneros, buscan el favor público 
aludiendo al beneficio que ofrecen (de nuevo la expresión coloquial) a “la economía de 
los capitalinos”. Pero es la perspectiva del vagonero sobre dicha economía lo que permite 
argumentos tales como que “el disco pirata fúe hecho para la gente que no cuenta con los 
recursos económicos”, 171 y que “si las autoridades ya no nos dejan vender, el miércoles 
estaremos robando, a eso nos orillan...”; 172 es decir, es una perspectiva en la que 
comunican públicamente que ellos mismos se ven como una respuesta social a una 
condición experimentada por un gmpo, supuesta (en programas de apoyo) por el otro. 

Los vagoneros se entienden a sí mismos, no solamente conscientes de esa economía en 
crisis, sino plenamente viviendo en ella. Cuando en sus discursos públicos, como 
respuesta a la intensificación de los operativos de remisión, defienden su trabajo 
explicando los beneficios que éste trae a un sector de necesidad económica de la ciudad, 
están argumentando que, si al gobierno (como dice) le preocupa tanto “la economía de 
los capitalinos”, entonces no debería actuar en contra de ellos. Cuando algunos piden y 

170 Jesús Galindo Calderón et al. Capitalismo amarillo presenta: vagoneros Entrevistado por Capitalismo 
amarillo. 

171 Iván Cadín, op. cit. 

172 SDPnoticias.com. “Autoridades nos orillan a robar”, replican vagoneros. SDPnoticias.com. 
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toman apoyos gubernamentales a cambio de no trabajar en el metro, parecen 
sinceramente darle el beneficio de la duda al gobierno y a la economía formal, pero 
probablemente sólo pretenden ser los ciudadanos que el gobierno dice querer mientras el 
gobiemo pretenda ser el buen gobierno que entiende a sus ciudadanos y los atiende. Es 
decir, los vagoneros parecen adaptarse según los cambios políticos del STC: si el 
gobiemo se toma en serio la prohibición, los vagoneros toman en serio los programas de 
capacitación, formalización laboral y apoyo económico; pero si se relajan los operativos, 
no hay entonces necesidad de apoyo y capacitación. Cuando estos programas fallan 
meses después de iniciar, y los vagoneros regresan al metro, se evidencia una institución, 
si no ilusa, entonces deshonesta y “populista”, en un mal sentido del término: 
suficientemente desesperada por justificar un ajuste a la tarifa como para 
intencionalmente difundir verdades a medias, datos convenientemente interpretados y 
para pretender acuerdos y compromisos sociales que sabe (o al menos sospecha) que no 
podrá cumplir. 

Es en este sentido que se puede empezar a reconocer la agencia crítica de los 
vagoneros. Cuando un vagonero entra al vagón, no sólo trae consigo el tianguis y su 
mercancía para vender, también carga consigo una transgresión tan cotidiana y descarada 
que no deja de contradecir la versión oficial de las cosas y sugerir la existencia de una 
versión no oficial con mayor operatividad. La presencia misma de los vagoneros y la 
necesidad de operativos grandes para retirarlos apunta, en el peor de los casos, a la 
corrupción bajo la cual la policía en el metro opera usualmente, y en el mejor, a su 
ineficiencia para combatir el comercio infonnal. Y cuando en los operativos grandes se 
remite y procesa legalmente a un vagonero (en contraste a la solución por soborno o 
“mordida”) se está arrestando a personas que responden haber estado trabajando para 
proveer a su familia, haciendo que las autoridades se muestren insensibles, como una 
fúerza injusta y opresora. 

Reviso con detenimiento estos discursos, puesto que permiten entender la práctica 
de los vagoneros como una respuesta viable (funcional) a una situación de crisis que el 
gobiemo no logra atender, y por tanto como una crítica a éste. Los vagoneros repiten un 
guión que recrea, con cada iteración, un orden social alternativo. Su actuación toma así 
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un sentido ritual que logra interpelar a usuarios y autoridades, en clara contradicción con 
el orden ideal estipulado por la ley oficial. 
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1.2 E1 vagonero: un ritual que critica 


1.2.1 Una tradición de transgresiones 

Desde la inauguración de sus primeras dieciséis estaciones de la línea 1, el 4 de 
septiembre de 1969, 173 el Metro de la Ciudad de México se ha reglamentado por normas 
que prohíben las actividades de los vendedores ambulantes en sus instalaciones. E1 
razonamiento original detrás de esta prohibición, vigente aún, es que las instalaciones del 
metro representan zonas de alta seguridad en la vía pública, donde es peligroso perturbar 
la circulación de las personas. En este sentido de “protección civil”, 174 el STC reconoce: 


[...] la clasificación de cinco tipos preponderantes de agentes perturbadores en donde 
principalmente dos de ellos pueden incidir cn mayor grado, por las características del 
propio servicio y de sus instalaciones, en el [STC] Metro, los de carácter geológico y los de 
carácter socio-organizativo, este último referido especialmente a fenómenos sociales como 
son los movimientos de masas y aglomeraciones, accidentes terrestres y en general 
problemas de carácter organizativo. 


Bajo estas consideraciones, en abril de 1967, el Metro, como “organismo público 
descentralizado con personalidad jurídica y patrimonio propio” (en Ordenanza de la 
Asamblea de Representantes del Distrito Federal) declaró tener instalaciones (en ese 
momento bajo construcción) de “alta seguridad” debido a los riesgos que éstas 
representan por sus mecanismos de funcionamiento e infraestructura. Se instaura así un 
convenio (o contrato) social, donde el organismo ofirece un servicio de transporte público 
que es seguro y fúncional para sus usuarios, y estos últimos respetan las normas que 
mantienen al metro seguro y funcional: 


[,..la] eficiencia y seguridad para el bienestar de los usuarios no admite adicionar a los 
riesgos de los agentes perturbadores referidos [en cita anterior] aquellos que conlleven la 
realización de actividades comerciales y en específico la que obstaculiza e invade a las vías, 

173 STC. La Red. Línea 1 Pantitlán Observatorio. Sistema de Transporte Colectivo. 

174 Originalmente publicado en el Diario Oficial de la Federación el 29 de abril de 1967. Asamblea de 
Representantes del Distrito Federal. Diario Oficial - Ordenanza. 
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túneles o instalaciones cuyo destino es la libre circulación y no el uso para actividades 
comerciales. 


[...] 

Queda prohibido a [los usuarios] invadir las vías o los túneles por donde éste circule; que 
no se permitirá y, en su caso, serán desalojadas las personas que invadan las instalaciones 
del tren subterráneo para cualquier fin diverso al de su transportación, y que por ningún 

concepto se permitirá a los vendedores ambulantes de cualquier clase de mercancía, ejercer 

175 

sus actividades comerciales en las estaciones o en los carros del tren subterráneo. 


A pesar de que el comercio ambulante es considerado, en el discurso oficial, como 
una perturbación al flujo de transeúntes en una zona de alta seguridad, destaca la ausencia 
de reportajes sobre accidentes en el metro en el que las causas se relacionan directamente 
con dicha perturbación. No es que no haya decesos en las redes del Metro, puesto que de 
hecho se reporta que éstos iban al alza en el 2013. 176 Sin embargo, los reportes de las 
causas de las muertes pintan un panorama distinto al que uno puede imaginar a partir de 
las citas anteriores, donde la pura presencia de los vagoneros empieza a causar caídas de 
usuarios a las vías, o en caso de terremoto, el bloqueo de las salidas. Sin minimizar el 
riesgo ni la necesidad de seguridad, es necesario apuntar a lo irreal de la imagen. Es 
cierto que los ambulantes, como algunos reportajes lo demuestran, pueden ser en sí 
mismos riesgos a la seguridad, por ejemplo, cuando golpean, usualmente en grupo, a 
usuarios que se atreven a confrontarlos. 177 Asimismo, hay casos en que algunas personas 
caen en las vías y son atropelladas por los trenes, pero en su mayoría se trata de suicidios, 
homicidios, descuidos por parte de los usuarios o de los operadores. 178 Hay, en cambio, 
un gran número de reportajes sobre los abarrotamientos en los andenes y trenes en hora 
pico, así como denuncias sobre el peligro que la aglomeración de tanta gente genera en 


175 Id. 

176 Karla Casillas Bermúdez et al. A1 alza, muertes en el metro. El Universal. 

177 En un video de Grupo Reforma se reportaron dos casos: uno en septiembre de 2013, en el que un grupo 
de bocineros golpeó a un usuario cuando “se atrevió a reclamar a los bocineros por el ruido que hacen sus 
aparatos”, y otro en agosto del 2012, cuando otro grupo de bocineros golpeó a otro usuario por defenderse 
de sus bromas pesadas. Talla Política (dir.). Golpean vagoneros a usuarios del metro. 

178 Ciertos acontecimientos destacan, como el choque entre trenes de 1975, la balacera en Balderas del 
2009, o el conductor ebrio del 2010. Los acontecimientos violentos en el Metro permiten narrativas 
amarillistas, como la que se encuentra en la página de internet especializada en el tema: Escrito con Sangre. 
Escrito con Sangre... ¡E1 Website de los Asesinos!: Los Asesinos del Metro de la Ciudad de México. 
Escrito con Sangre. 
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las instalaciones. 179 Algunos vagoneros dicen evitar trabajar a estas horas pico, porque no 
se vende tanto o para evitar malos roces con los usuarios. En mi experiencia, a esas horas, 
cuando los andenes están en su lírnite de cupo y los policías ayudan a los usuarios a 
abordar los vagones empujándolos hacia dentro, hay notablemente menos vagoneros. 180 

A pesar de incrementar el riesgo para los usuarios, los vagoneros han vagoneado 
en el metro desde hace mucho tiempo, prácticamente desde su inicio. Esto hace evidente 
a todo usuario que hay más en la relación entre el STC y los vagoneros que prohibición y 
transgresión; hay un cierto tipo de convivencia y colaboración. La transgresión cotidiana 
por parte del vagonero a la ley del organismo del Metro de la Ciudad de México ha 
instaurado al vagonero como su propia institución, se podría decir, como un tipo de 
práctica instituyente 181 que ha logrado establecerse como legítima en un tiempo y espacio 
particulares. E1 metro, por su naturaleza, presenta un espacio que ofrece una ventana de 
tiempo en el vagón, entre estación y estación, en el que se da una condición que 
prácticamente hace imposible evitar del todo el comercio informal. Inclusive si todos los 
elementos de seguridad siguieran la directiva de retirar a cada vagonero al que se 
sorprende operando en las instalaciones del metro (como llega a suceder 
extraordinariamente durante los operativos grandes), quedarían aún suficientes ventanas 
de tiempo en los vagones en las cuales se podría vagonear. Quizás, para un retiro total, se 
requeriría una intensificación de esfuerzos permanente. Pero esta es una hipótesis difícil 


179 Danny Fantorn (dir.). Metro Pantitlán En Horas Pico. Pepe [jpepecaballero] Caballero (dir.). Subiral 
Metro Ciudad de Mexico. Y Emmanuel Mania [emmanuel mania] (dir.). Metro en el DF. 

180 Hay en esta determinación del metro como una zona de alta seguridad aquello que el sociólogo Ulrich 
Beck llama una “expropiación” de nuestros sentidos, en la cual se nos asegura que existe un peligro real 
que sin embargo somos incapaces de percibir en nuestra experiencia. Por uno u otro razonamiento 
institucional, nos vemos obligados a actuar como si aceptáramos la existencia del peligro. Escribe Beck, 
“Estamos a la merced de las instituciones sociales. [...] La objetividad física del peligro y la destrucción es 
un asunto. [...] Otro aspecto es la construcción del peligro por las agencias sociales que poseen un 
monopolio al respecto”. En su ensayo, “E1 Shock Antropológico”, Beck explora la manera en que lo que 
llama la “sociedad del riesgo” centraliza la evaluación de la realidad de los peligros y construye una 
percepción mediática, usualmente incompleta, errónea y contradictoria de los riesgos en la sociedad. La 
voluntad política de esta sociedad del riesgo obliga a la instituciones a “levantar una red burocrática de 
controles sobre todos los dominios de la vida diaria”, la cual reemplaza la percepción individual del 
peligro. Ulrich Beck. The Anthropological Shock: Chcrnobyl And The Contours Of The Risk Society. 
Berkeley Journal of Sociology, vé ase pp. 155-6, 161. 

181 “[...] el concepto prácticas instituyentes nos permite reformular las relaciones entre crítica e institución, 
pensando el ejercicio de la crítica como una condición necesaria de aquellas prácticas que operan a 
contrapelo de las actuales formas de gobemabilidad [...] extrayendo consecuencias de aquello que Foucault 
llamaba el ‘no querer ser gobernados de esaforma’.” Colectivo transform. Producción culturaly prácticas 
instituyentes. Líneas de ruptura en la crítica institucional., véase p. 17. 
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de comprobar, ya que esto no es lo que sucede (o ha sucedido hasta el momento). Hay 
más bien una tendencia a la construcción de tratos informales entre policías y vagoneros, 
los cuales llegan a ser evidentes para los usuarios que ven a un vagonero operando sin 
mucha preocupación ante un policía que no toma acción para evitarlo. 182 

Si un usuario se sintiera curioso al respecto (como me sucedió a mí), quizás se le 
ocurriría preguntar a los policías que trabajan en el metro si está pennitido vender, como 
podría parecerle a alguien que viera a un vagonero en acción. E1 policía respondería que 
no, por supuesto, y quizás no iría más allá de explicaciones como “porque no se puede” o 
“porque está prohibido.” Si la curiosidad del usuario persistiera y quisiera más 
información, podría acudir a la página oficial del STC, donde encontraría, en la sección 
“Atención al usuario”, el “Manual para el usuario del Metro”, cuya recomendación 
número 17 (de 20) se lee (arriba y debajo de una ilustración caricaturizada de un bocinero 
en el vagón, tatuado y con corte de pelo estilo mohicano, rodeado de usuarios molestos 
tapándose los oídos): “Cuida tu salud y tus ingresos, no adquieras mercancía de dudosa 
procedencia o fuera de los locales comerciales autorizados por el STC. Si consumes estas 
mercancías, fomentas su permanencia”. 183 


ls ‘ David Flores (dir.). Arreglo entre vagoneros ypersonal de seguridad metro DF. 
183 STC. Manual para el usuario del Metro. Sistema de Transporte Colectivo. 
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r it m 

Cuida tu salud y tus ingresos, no adquieras mercancía de 
dudosa procedencia o fuera de los locales comerciales 
autorizados por el STC. 



Si consumes estas mercancías, fomentas su permanencia. 


Figura 1.6 Recomendación #17 en el “Manual para el usuario del Metro” en la 

página oficial del STC. 


Si a nuestro usuario curioso esta “recomendación” no le fuera suficiente y deseara 
saber qué legislación en específico es la que prohíbe el comercio informal en el Metro, no 
la encontraría en la página del STC. Lo que sí encontraría ahí son números telefónicos y 
direcciones de oficinas de Orientación e Información, de Atención al Usuario y de 
Información Pública. A1 acudir a estos lugares, le ofrecerían un documento: una copia del 
Diario Oficial de la Asamblea de Representantes del Distrito Federal, fechada el 
miércoles 5 de enero de 1993. Los funcionarios en cada instancia ofrecerían la misma 
información, impresa o enviada por correo electrónico, y repetirían con insistencia, en 
persona o por teléfono, que el metro es una zona de alta seguridad, y que por lo tanto no 
se puede comerciar ahí. En dicho documento, además de las citas de más arriba, el 
usuario encontraría ocho artículos que reglamentan el debido comportamiento de los 
usuarios a partir de la designación de las instalaciones del Metro como zonas de alta 
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seguridad. Mientras que los artículos tercero y cuarto detenninan qué tipo de comercio 
fijo se prohíbe y cuál se permite, el quinto y el sexto se relacionan directamente con la 
práctica de los vagoneros: 


ARTICULO QUINTO.- Seprohíbe a cualquier persona o grupo de personas impedir o 
estorbar el uso de las vías públicas declaradas como zonas de alta seguridad y utilizarlas 
para los fines distintos a su condición de medios para la libre circulación de transportación. 

ARTICULO SEXTO.- Seprohíbe el acceso a las instalaciones públicas del Sistema de 
Transporte Colectivo Metro, a personas que pretendan ejercer o estén ejerciendo el 
comercio o las actividades a que se refieren los artículos tercero y quinto de esta 
Ordenanza. 184 (mis itálicas). 


Nuestro usuario curioso, ante la claridad del “Se prohíbe...” en una Ordenanza 
Oficial, queda satisfecho, aunque a lo tnejor le parezca que la frase en el Artículo 
Séptimo, “los infractores deberán ser remitidos a las autoridades competentes”, no 
esclarece cuál sería el castigo por infringir estos artículos, y quizás la referencia en el 
Artículo Octavo a “normas que reglamentan el funcionamiento del tren subterráneo 
Metro,” publicada también en el Diario Oficial de la Federación el 16 de agosto de 1969, 
despierte de nuevo su curiosidad. Pero dejemos en paz a nuestro usuario curioso. 

En una investigación del 2010 sobre los músicos del Metro titulada Trovadores 
Posmodernos , Olivia Domínguez Prieto apuntó, no a las normas de esta Ordenanza, sino 
a la Ley de Cultura Cívica del Distrito Federal, cuyo artículo 25, fracción II, según 
Domínguez, podría entender la actividad de los músicos del metro “como una infracción 
contra la seguridad ciudadana”: 185 


Impedir o estorbar de cualquier forma el uso de la vía pública, la libertad de tránsito o de acción de 
las personas, siempre que no exista permiso ni causa justificada para ello. Para estos efectos, se 
entenderá que existe causa justificada siempre que la obstrucción del uso de la vía pública, de la 
libertad de tránsito o de acción de las personas sea inevitable y necesaria y no constituya en sí 

184 Asamblea de Representantes del Distrito Federal, op. cit. 

185 Olivia Domínguez Prieto, op. cit., p. 180. 
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misma un fin, sino un medio razonable de manifestación de las ideas, de asociación o de reunión 

186 

pacinca. 


Y si esta ley, como dice Domínguez, pudiera ser interpretada para acusar a los 
músicos de “Impedir o estorbar” el uso del metro, al tocar su música en la “vía pública”, 
también podría serlo para acusar a los vagoneros, puesto que los músicos son de hecho 
vagoneros (o un tipo de vagonero), es decir, ambos hacen uso de las instalaciones de una 
forma no aprobada. La sanción a quien sea aprehendido infringiendo esta ley es una 
“multa por el equivalente de 11 a 20 días de salario mínimo o [...] arresto de 13 a 24 
horas.” 187 Domínguez también cita en su trabajo aquellas normas publicadas el 16 de 
agosto de 1969, referidas en la Ordenanza mencionada arriba. E1 artículo 19° de este 
documento titulado “Normas que Reglamentan el Funcionamiento del Tren Subterráneo 
(Metro) del ‘Sistema de Transporte Colectivo’ en relación con los usuarios” 188 dice: 


ARTICULO 19°.—No se permitirán y en su caso serán desalojados, los cancioneros, 
pordioseros y demás personas que invadan las estaciones o el trcn subterráneo para 
cualquier fin diverso al de su transportación. 


De estas nonnas, es el artículo 20° el que prohíbe el comercio informal, y el 13° el 
uso de aparatos de reproducción de sonido por altavoces, como lo hacen los bocineros: 


ARTICULO 20°.—Por ningún concepto se permitirá a los vendedores ambulantes de 
cualquier clase de mercancías ejercer sus actividades comerciales en las estaciones o en los 
carros del trcn subterráneo. 


186 GDF. Ley de Cultura Cívica de Distrito Federal. Domínguez hace también cita completa de este 
artículo, el cual puede ser descargado a través de la liga en las refercncias. 

187 Id. Durante el 2013, con un salario mínimo de 64.76 pesos al día en área urbana, esta multa podía 
entonces alcanzar 1,295.20 pesos. 

188 Departamento del Distrito Federal. Normas que Reglamentan el Funcionamiento del Trcn Subtcrráneo 
(Metro) del “Sistema de Transporte Colectivo” en relación con los usuarios. 
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ARTICULO 13°.—Queda prohibido a los usuarios hacer funcionar dentro de los carros o 
de las estaciones del tren subterráneo, aparatos de radio u otros objetos sonoros o que 
produzcan molestias a las personas. 


Sin embargo, a pesar de todas estas prohibiciones, en circunstancias normales, es 
decir, cuando no hay operativos de remisión, o desde otra perspectiva, cuando el 
ambiente laboral de los vagoneros “está tranquilo”, su práctica toma lugar sin mucho 
impedimento. Podrá haber roces, conflictos, inclusive riñas y violencia, pero usualmente, 
entre vagoneros, usuarios y policías, se da una fonna de coexistencia, con la cual quizás 
no todos concuerden y muchos denuncien, pero que de igual manera se acepta como una 
especie de nonna; se da un tipo de ritual con un guión legitimado, que en lugar de 
prohibir el comercio infonnal en los trenes del metro, muestra la manera en que ha de 
ocunir, en contra de toda prohibición, puesto que de hecho ocurre cotidianamente de esa 
manera. 


1.2.2 Cómo “taparle el ojo al macho” 

La primera vez que tuve la oportunidad de hablar directamente con un vagonero 
fue durante los meses después del aumento, el 5 de febrero de 2014. Era un miércoles, y a 
la mitad de un reconido que realizaba sin rumbo por la línea 3, decidí bajarme en la 
estación de superficie 189 Deportivo 18 de Marzo, puesto que en reconidos anteriores 
había visto grupos pequeños de bocineros ahí, y buscaba entrevistas con ellos. Me di 
cuenta al bajar de que esta vez no había bocineros, y si había otros vagoneros, no 
alcanzaba a distinguirlos de otros usuarios. Eran los meses en que se dio esa disminución 
en el número de vagoneros. Tenía sed, así que dejé los andenes, descendí por las 
escaleras y, en uno de los puestos comerciales de los pasillos, compré una botella de 
agua. Salí de la estación y caminé un poco por los puestos comerciales en la calle y 


189 Los tres tipos de estaciones en el sistema del Metro se determinan por su relación con otras estaciones: 
las estaciones terminales, donde inicia o finaliza una línea; estaciones de correspondencia, donde se cruzan 
líneas; y estaciones de paso, en algún lugar en medio de una sola línea. Asimismo, hay tres tipos de 
estación según su relación al territorio: las estaciones subterráneas, las estaciones de superficie y las 
estaciones elevadas. Olivia Domínguez Prieto, op. cit., pp. 11-112. 
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regresé. Volví a subirme al Metro en la misma dirección, hacia Indios Verdes, la estación 
tenninal norte de la línea 3. 

Una vez dentro del vagón, me paré cerca de la puerta. En ese momento entró un 
bocinero. Me sorprendió, puesto que no lo había visto en los andenes; pensé que quizás 
venía de otro vagón. Se paró junto a mí. Lo reconocí porque traía en la mano un 
reproductor portátil de discos compactos conectado por un cable a su mochila. Los dos 
nos miramos brevemente, pero él siguió recorriendo con la mirada el resto del vagón. 
Eran aproximadamente las dos y media de la tarde y el tren venía con bastante gente, 
pero no estaba lleno. Presentaba más bien las condiciones idóneas para vagonear: 
suficientes clientes para vender pero no demasiados como para no poder caminar entre 
los asientos. E1 bocinero llevaba una playera con franjas horizontales rojas y negras y 
pantalones de mezclilla. Era de estatura mediana, (aproximadamente 1 m. 70 cm.). Sus 
brazos y torso anchos, así como la mochila aparatosa en su espalda, lo hacían verse 
robusto. Sus gestos faciales y corporales mostraban a alguien ocupado trabajando. Sus 
bocinas estaban dentro de una mochila negra, de modo que se disimulaban. Cuando el 
tren partió, el bocinero empezó su guión: anunció la selección de “la mejor música 
instrumental y clásica” y a continuación reprodujo en sus bocinas fragmentos de la 
misma. Para entonces yo había sacado un billete de veinte pesos que traía listo en mi 
bolsa y le compré una copia. Después de danne diez pesos de cambio, el bocinero 
continuó por el pasillo del vagón, intentando vender más discos. 

A1 llegar a Indios Verdes, la estación terminal de la línea, todos descendimos, 
incluido el bocinero, que había caminado hacia el otro extremo del vagón. Fuera de éste, 
observé que se había puesto a platicar con alguien. Por suerte su diálogo fue breve, y 
cuando, siguiendo el flujo de la gente, pasé junto a él, ya estaba solo, lo que me dio 
oportunidad de abordarlo en una plática. Me acerqué con un saludo y le pregunté dónde 
podía conseguir unas bocinas como las suyas. Su cara de desconfianza me llevó a añadir 
que las necesitaba para un concierto, que era músico y quería utilizarlas en una 
producción musical. É1 respondió que ya eran escasas, —refiriéndose creo yo, a la 
intensificación en los operativos de remisión de aquel momento— y que por lo tanto eran 
difíciles de conseguir, aunque quizás negociaría un precio. No obstante, la realidad a la 
que apuntaba era cierta: en ese mes de febrero de 2014 se llevaron a cabo los operativos 
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que causaron la reducción más drástica en el número de vagoneros que se reportó como 
efecto del aumento. E1 bocinero entonces me preguntó si quería una como las suyas. Yo 
le dije que sí, que exactamente así. Contestó que precisamente tenía unas parecidas que 
no usaba y que tenía guardadas, y que si quería me las vendía. Me advirtió: “están caras”, 
yo le repliqué: “no hay problema”. E1 precio que me dio fue de dos mil pesos, lo que no 
me sorprendió, puesto que había leído reportajes en los que se citaba esa cifira como el 
costo máximo por una mochila de bocinero. 190 

Acepté la oferta y le pregunté cómo nos poníamos de acuerdo para el intercambio. 
É1 me dio su número telefónico y dijo que aquéllos eran su ruta y horario habituales, y 
que ahí lo podía encontrar. Cuando le pregunté cómo añadirlo a mis contactos, no me dijo 
su nombre —al menos no en ese momento— y propuso el término “bocinas”, el cual 
utilicé. Registré su número. Le pregunté si sabía quién me podía vender más. É1 
respondió tajantemente que no. Acordamos entonces que lo llamaría para ponernos de 
acuerdo. Cuando empezó a bajar las escaleras lo seguí. Caminando juntos, me dijo que ya 
se iba a su casa, que vivía “acá en Ecatepec,” y que por ese camino se llegaba a su andén 
de camión. Tratando de hacer plática, le comenté que quería las bocinas para hacer 
música cuadrafónica, y que por lo tanto, necesitaba cuatro. E1 respondió: “Éstas son 
cuatro”, apuntando a su mochila y refíriéndose al número de conos acústicos en todo el 
equipo. Le dije que entonces necesitaba cuatro mochilas. É1 prometió averiguar. Nos 
despedimos y tomamos direcciones opuestas en la bifurcación del pasillo hacia las 
salidas. Había disimulado ir hacia allá para poder hablar con él, así que regresé para 
tomar el tren de la línea 3 con dirección a Universidad. 

En el viaje de regreso me quedé pensando en algo: cuando caminábamos hacia la 
salida platicando, él sostenía en sus manos el reproductor portátil de CD, unido con un 
cable imposible de no ver a su enorme mochila cuadrada y ostentosa, y yo llevaba un CD 
de música “pirata” en la mano; ambos apuntábamos a las bocinas y hablábamos de ellas 
en voz alta, todo esto firente a varios policías, parados en distintos puntos del pasillo. Sin 
duda nos vieron y escucharon. Todos se hicieron de la vista gorda. Teniendo en cuenta la 
retórica pública del STC y Joel Ortega que se difundía en los medios en esos meses, a mí 


190 Francisco Mejía. Creó a los “bocineros” del Metro.. y a toda una mafia. Milenio. 
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honestamente me sorprendió que los policías no lo detuvieran, y más aún, que él se 
moviera tan libremente en frente de ellos. Cuando lo llamé más tarde ese día, como a las 
ocho de la noche, propuso que nos viéramos a las diez de la mañana del día siguiente, 
bajo el reloj de los andenes de Potrero. 

Llegué puntual a nuestra reunión, pero él ya me estaba esperando cuando bajé del 
vagón, cerca de las escaleras. En frente de él había un bulto tapado con algo, colocado en 
el piso, entre sus piernas. Nos saludamos e hicimos el intercambio. É1 retiró su sudadera 
de la mochila y la arrastró por el suelo hasta mis pies. Asegurándose de que los policías 
estuvieran lo suficientemente lejos, me explicó cómo encenderla, conectarla y cargar la 
pila de las bocinas, también me dijo dónde podía comprar el cargador. Cuando quise 
hacerle plática, se mostró suspicaz. A1 preguntarle sobre el aumento y los operativos de 
remisión, expresó su desacuerdo con la fonna en que a él y a sus compañeros se los 
representaba en las campañas del STC y en los noticieros, y se defendió en ténninos 
parecidos a los del discurso público de los vagoneros: “nuestros productos son en 
beneficio de la economía de la gente; nuestro trabajo no hace daño y, gracias a él, 
nuestras familias tienen qué comer, y no andamos robando A1 hablar del gobiemo, el 
STC y los medios, repitió un par de veces que “para ellos, somos lo peor”. Habló de 
reporteros que los grababan a escondidas y después mostraban sus imágenes en la 
televisión, tachándolos de criminales. 

Entendí entonces sus reservas hacia mí, y sus dudas sobre por qué le hacía 
preguntas. Su entorno laboral se había vuelto recientemente mucho más precario, el STC 
se movilizaba en contra de ellos, y los medios prestaban mucha atención a este conflicto. 
Le confesé entonces que, además de querer las bocinas, realizaba un estudio musical 
sobre los bocineros, que estaba interesado en entrevistarlo, no para ningún noticiero, sino 
para mi tesis en musicología. Le conté mi proyecto brevemente y confió en mí. Se ofreció 
al diálogo y expresó estar abierto a continuar lo que llamó “nuestra amistad”. Yo, por mi 
parte, expresé solidaridad, al menos lo intenté. Me sorprendí confesando que mi padre fue 
socialista. Cuando traté de mostrarle mi frustración y decirle que no estaba de acuerdo 
con lo que sucedía con los operativos, me interrumpió para asegurarme que todo esto que 
hacía el gobierno era “para taparle el ojo al macho”. 
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Para ser honesto, no entendí muy bien, en ese momento, qué quiso decir. 
Comprendí que acusaba al gobierno de ser deshonesto de algo, de engañar a la gente. 
Pude comprender un tiempo después que no solamente se refería al obvio engaño, en que 
oficiabnente se prohíbe pero en la práctica se permite, y al cual los ciudadanos parecen 
estar plenamente acostumbrados. Se refería también a que, cuando el STC parece 
reformarse a sí mismo para “ahora sí” erradicar los tratos no oficiales entre vagoneros y 
pobcías, y retirar a los ambulantes e integrarlos a la economía fonnal, lo que en realidad 
intenta es distraer a los ciudadanos de algo a lo que no conviene presten mucha atención. 
Pienso principalmente en el aumento. Se dice que el origen de la metáfora —en la citada 
expresión— está en el hecho de que a las mulas o machos, “nerviosos y de temperamento 
difícil”, se les colocan tapaojos de cuero para impedir la vista lateral y evitar así que se 
asusten al cargarlos o descargarlos. 1,1 A mi parecer, en la metáfora (al menos en el 
contexto del aumento), el macho es el ciudadano, a quien se le tiene que nublar la vista 
con un sofisticado proyecto de “11 compromisos” (de los cuales los operativos de 
remisión tienen los resultados más visibles), para convencerlo de que pague dos pesos 
más por usar el metro; 192 y el gobierno es el dueño del macho, quien busca que éste haga 
dócilmente lo que se le manda. Expresada en este sentido, entre usuarios/ciudadanos y 
STC/gobierno hay una relación de dominio por engaño. ¿Esto es lo que ve el vagonero? 
Pero además, en la metáfora, ¿quién es el vagonero? No es, por supuesto, un observador 
extemo que gracias a su perspectiva logra percibir el engaño del dueño que el macho no 
ve. En todo caso sería otro macho, cuyo dueño usualmente no le pone tapaojos, un dueño 
que además lo castiga cuando a veces tiene que hacer creer a los demás machos que los 
tapaojos son necesarios y que se los pone a todos. La metáfora se rompe, pero la crítica 
del vagonero cobra sentido. 


191 Arturo Ortega Morán. Una de mulas. Cápsulas de lengua. 

192 Prueba de esto se dio en un caso, a días del aumento de diciembre 2013, cuando una usuaria confrontó a 
un vagonero, a quién empezó a videograbar con su teléfono móvil. E1 vagonero le pidió que no lo grabara, 
y cuando la usuaria no quiso parar, el vagonero replicó que grabar a la gente en el metro es un delito. La 
usuaria contestó que, según el gobierno, iban a retirar a los vagoneros, que por eso pagaba dos pesos más 
por el boleto. Los dos propusieron ir a la policía para ver quién tenía la razón. En algún momento del 
intercambio, la usuaria pareció encontrar razón en lo que hacía y dijo, “vamos, si quieres, con el policía, 
para que yo le diga, para que así se grabe y todo mundo sepa que ustedes tienen permiso.” E1 vagonero le 
respondió rápidamente, “no tenemos permiso, no tenemos permiso”, y salió del vagón. De cierto modo, 
ambos tienen razón, ambas actividades están prohibidas, y tanto tienen permiso del STC como no. Yuliana 
García Hernández (dir.). Vagonero amenaza a usuaria por grabarlo. 
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1.2.3 La vida de los vagoneros y la ley del vagón 

Durante el intercambio que tuve con este primer bocinero, me dijo su nombre, así 
como el apodo con el que lo conocen en el metro. Me pidió desde entonces que no 
publicara su verdadero nombre (ni su apodo), por lo que de ahora en adelante me refiero 
a él con el seudónimo de Miguel. 

Miguel, bocinero de la línea 3, tardó casi dos meses en concederme una 
entrevista. En dos ocasiones incluso no llegó a reuniones que habíamos acordado por 
teléfono. Cuando por fin nos logramos reunir, el 27 de marzo, un jueves a las 7:15 pm, 
Miguel se disculpó y me explicó que había sido muy difícil trabajar en el metro en los 
últimos meses, y que había tenido que tomar “otras chambas”, dijo, como pintar casas. 
Había de hecho llegado quince minutos tarde a nuestra reunión de las 7 pm. 

Nos reunimos de nuevo en la estación de Potrero de la línea 3, abajo del reloj. 
Cuando propuse ir a un lugar donde pudiéramos comer y tomar algo, Miguel respondió 
“aquí está bien”, cerrando cualquier otra opción. Nos sentamos en el piso, recargados en 
una de las bardas que separan el andén de las escaleras. Noté que se mostraba reacio a 
toda la situación. Como lo había hecho por teléfono, me preguntó si la entrevista le iba a 
perjudicar. Yo le dije, queriendo ser honesto, que lo más seguro era que no, pero que no 
se lo podía garantizar, puesto que seguramente la publicaría, quizá en línea. Reaccionó 
poniéndose nervioso y pareció querer levantarse para irse. Le aseguré entonces que 
respetaría cualquier instrucción que me diera sobre qué no decir de él. Me pidió de nuevo 
no poner su nombre, no grabarlo a escondidas, y simplemente no perjudicarlo. Yo me 
comprometí y él respondió “voy a confiar en ti,” aunque no se relajó del todo. 

En esa ocasión platicamos por tres cuartos de hora, en gran parte sobre su práctica 
de bocinero, su sonido y su selección musical (tema que abordo en el siguiente capítulo). 
Además de esa primera plática, me reuní con él otras seis veces, siempre ahí, en la 
estación de Potrero, y tuvimos la oportunidad de hablar de su vida laboral y personal. 
Durante los meses siguientes, le compré las cuatro mochilas, además de un cargador de 
pila. Cada intercambio fue una oportunidad para “tocar base” con él sobre su ambiente de 
trabajo. En estas reuniones, espaciadas entre marzo y octubre de 2014, Miguel me ofrecía 
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reportes de la situación en términos de “la cosa se ha puesto difícil”, “las cosas siguen 
difíciles”, “se van relajando un poco las cosas”, y “ya se calmaron las cosas”. Esto último 
fue lo que indicó cuando nos vimos, el jueves 9 de octubre de 2014: “mira,” dijo 
apuntando alrededor, “ya no hay policías”. Ya lo había notado: como a finales de 
septiembre de 2014 parecía que el número de vagoneros en el metro había regresado a ser 
el mismo que en los meses anteriores al aumento. 193 Esto es algo que Miguel había 
predicho que pasaría, aunque después me confesó que subestimó la cuestión del tiempo. 

De cierta forma, las cosas habían vuelto a la nonnalidad. Sin embargo, habían 
ocurrido cambios en el entorno laboral de los vagoneros. Miguel habló de temporadas 
largas —de uno, dos, tres años— en las que había sido más fácil o difícil trabajar, debido 
a los cambios en su entorno de trabajo, que dependen del humor político del STC. Esta 
última temporada, de diciembre de 2013 a septiembre de 2014, había sido, según Miguel, 
una de las “más canijas” que había experimentado en sus veinte años de trabajo ahí. Dijo 
también que, debido a los esfuerzos para retirarlos durante esos meses, muchos vagoneros 
de hecho se habían ido, pero que eran personas que no se tomaban el trabajo en serio, lo 
hacían bebiendo o drogados, o sin regularidad. A1 parecer, los operativos de remisión del 
STC habían “bmpiado” elementos no deseados por los mismos vagoneros. 

En efecto, no todos se toman tan en serio el trabajo de vagonero. En otra 
entrevista, César (seudónimo), un ex-vagonero que solía vender periódicos y 
documentales periodísticos en el metro, y quien es ahora artista audiovisual becado por el 
FONCA, se refirió a los vagoneros como Miguel con el término ventas. Según él, “los 
ventas eran los más serios”, son “los que más ganan”; buscan ganar “no menos de 500 
pesos” por día trabajado en el metro, con lo que hacen más 10 mil pesos al mes: 


Los ventas, que son los que venden artículos, dulces y ese pedo, ellos sí tienen su gremio 
como más celosón. O sea, no cualquier güey puede llegar a vender cosas. Pero con el 


193 Cabe hacer notar que unos meses antes del aumento, en agosto de 2013, el STC y la Procuraduría 
General de la República establecieron un convenio como una medida para combatir la presencia de los 
bocineros en el Metro, en el que pactaron elevar las multas por ser detenido vagoneando y, más aun, 
bocineando, y combatir con mayor rigor “la piratería.’’ Karla Mora. Endurecen las multas contra los 
vagoneros, art. cit. Karla Mora. Sanciones de 15 mil a 20 mil pesos para bocineros del Metro. El Universal 
DF. 
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periódico era más flexible el pedo. Nosotros que vendíamos periódico, [...] no competíamos 
directamente con ellos. 


César pintó al metro durante la entrevista como un campo de oportunidades 
laborales en el cual uno saca lo que invierte. Mientras tnás se esfuerce uno, más dedique 
su tiempo, tendrá tnayores ingresos. Se puede, según él, llegar a ganar “un chingo” 
trabajando como vagonero. Es decir, el rnetro ofrece un espacio flexible de trabajo que 
pennite que alguien con dedicación pueda mantener a su familia y darles casa, comida, 
estudios, entretenimiento. Pero esta misma flexibilidad pennite que vagoneros no tan 
serios entren también. Me platicaba César que: 


[...] el pedo del vicio estaba muy cabrón ahí. Estaban los ventas, estábamos nosotros y 
estaban los gays, que luego andan pidiendo también, que era la banda súper más adicta; y 
también la banda periodiquera éramos súper adictos. O sea neta, era trabajar todo el día hasta 
sacar 500 baros. Mitad para droga, mitad para... [...] Siempre después de chambear habían 
excursioncitas a Tepis [...] a las manzanas que vendían droga. 


Se perfila así un panorama diverso entre los vagoneros del metro, en el que no 
solamente hay distintos actores, tipos de performances y productos, sino también 
diferentes grados de “seriedad” y cotnpromiso con el trabajo, donde se resuelven 
diferentes ámbitos y niveles de necesidad. Sin embargo, recuerdo una ocasión en que le 
pregunté a Miguel si los bocineros invidentes eran del mismo grupo que él o no. Cuando 
etnpezó a respondenne titubeó, y después de una larga pausa, dijo: “todos somos lo 
mismo, todos trabajamos aquí”. Pareció detenerse antes de dartne más detalles, no lo sé. 
Llamó tni atención más bien que no dijera “todos somos vagoneros ” y que sin embargo 
se considerara perteneciente al mismo grupo. Cuando César me platicó cómo logró entrar 
a vagonear, aludió a una idea parecida: 


Yo conocía al chido de los pcriódicos, digamos, el dirigente, y ese güey se llevaba chido con 
los ventas. Entonces, casi es como una hermandad ahí. Todos se conocen, y es muy raro 
quien tenga pedos. A menos que haya alguien que se vaya a meter así nada más [...] 
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En aquel tiempo, en esa línea, [...] la 2, [el jefe] era un güey que le decían “el bizco”. Yo 
[...] nunca lo llegué a ver, [...] era como un personaje, ahí, mítico. [...] Era el güey que [...] 
dirigía toda la línea 2. En la línea 2 las bases eran de General Anaya o de Ermita a Chabacano 
[...] y de ahí la línea se dividía como en dos. 


Si bien no platiqué mucho con Miguel sobre el grupo de vagoneros al que 
pertenece, su organización, su zona o su líder, César, quien había dejado de trabajar como 
vagonero desde hacía tiernpo, fue más cándido al respecto. Los detalles no son 
importantes para esta investigación. Se sabe popularmente que los vagoneros se 
organizan en grupos (para algunos “mafias”, “sindicatos”), cada uno con sus propias 
jerarquías, con su propias zonas de trabajo, marcadas por tramos de líneas del metro. Esto 
es algo que se ha dado a conocer en un determinado número de artículos y reportajes, 194 y 
no es un tema en el que profundizaré aquí. Vale solamente apuntar que si éste es un lugar 
que crea tales organizaciones de vagoneros, es porque hay ahí grandes beneficios qué 
sacar. Hay que estar dispuesto a invertir tiempo, pero también hay que tener la necesidad. 

Esto es lo que un vecino de César, también ex-vagonero, se esforzaba en 
explicarme la tarde del 7 de septiembre de 2014. Habían tenido una fiesta con sonidero la 
noche anterior, detrás de las casas de César y Gabriel (también seudónimo). Cuando 
llegué, acompañado por César, unos cuantos comían, bebían y platicaban bajo una carpa. 
Tenían una computadora sobre la mesa reproduciendo música grupera y corridos. Saludé 
a todos, cinco familiares y amigos, y una señora amable con delantal, la mamá de César, 
me ofreció de comer pollo rostizado con arroz. Mientras comíamos y bebíamos, César me 
presentó a Gabriel, no como un entrevistador etnográfico, sino como un artista que quería 
entrar a bocinear al metro. Esto ocasionó que muy pronto en nuestra conversación nos 
enfocáramos en la idea de que yo entrara a trabajar de bocinero. 

Insistentemente, Gabriel me cuestionó si tenía la necesidad de ser vagonero. Me 
retaba, apuntando su dedo cerca de mi cara. Le dije varias veces que no, que más que 
nada quería conocer y que tenía curiosidad. É1 me explicó que para trabajar como 


194 Marta Gómez-Rodulfo. Los vagoneros del D.F. El Mundo. Edgar Flores. Los vagoneros del metro DF: 
entre mafias y complicidad de autoridades. Política, Opinión y Bohemia. Sara Pantoja et al. Vagoneros, los 
amos del Metro. El Universal. 
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vagonero tienes que “tener la necesidad” y “te la tienes que rifar”. Habló de un trabajo 
intenso que requiere largas horas para ganar un dinero decente. Y, respecto al trabajo en 
el metro, se refirió a una “ley de la cárcel”, una ley del más fuerte, una ideología de la 
calle que gobierna entre los vagoneros. Igual que César, me advirtió que no puedes entrar 
así y ya, que necesitas amigos o venir apadrinado. Gabriel se mostró a la defensiva 
respecto de un lugar que ha costado trabajo construir, y por el cual inclusive ex- 
vagoneros luchan. En un par de ocasiones, Gabriel me llegó a amenazar: si me veía ahí, 
tratando de vender, él mismo me bajaría a golpes, si es que yo no bajaba por las buenas. 

Quizás fue porque tomábamos cerveza mientras conversábamos que Gabriel 
expresaba abiertamente el gozo de ser vagonero. Se reía cuando le preguntaba del 
aumento y los operativos del metro y de las campañas para dejar de comprar a los 
vagoneros. Le parecía gracioso, en sus palabras, que los ciudadanos ilusos “se la 
creyeran” al gobierno, que en verdad pensaran que el STC habla en serio cuando promete 
que sacará a los vagoneros. Gabriel repitió la metáfora que Miguel había usado para 
interpretar la situación: “el gobiemo intenta taparle el ojo al macho ”, y apuntó varias 
veces a lo ridículo y patético que es que alguien se deje. 

Creo que lo que vi fue el placer de saber algo que escapa a las clases más altas. En 
el espacio del vagón, y el tiempo entre estación y estación, ellos son legítimamente los 
poderosos y dominantes. Cuando cierran las puertas del vagón, la ley es de los vagoneros. 
A1 final de la entrevista le pregunté si le gustaba más su actual trabajo como profesor de 
informática o trabajar en el metro. Gabriel, sin pensarlo, dijo que prefería por mucho 
trabajar de vagonero, que ser profesor le daba ahora mayor seguridad económica para su 
familia, pero que quería dejar abierta la posibilidad de regresar al metro. Es por esta 
razón que me pidió no grabarlo ni publicar su nombre. 

Un mes después de esta entrevista, cuando volví a ver a Miguel, bocinero de la 
línea 3, le pregunté qué gozo sentía al ser vagonero y bocinero. No vaciló en apuntar a la 
flexibilidad de tiempo que ello le ofirece. “Puedo desayunar con mis hijos,” y después de 
trabajar en el metro unas buenas horas, le queda tiempo para “pasar a recogerlos a la 
escuela” y tomarse la tarde con su familia, ir al parque o al cine. Es decir, lo que bocinear 
le da a Miguel, un “venta ” que se toma en serio su trabajo, es calidad de vida. Miguel 
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me convenció de que en verdad valoraba eso, que su orgullo no venía de saber que el 
gobiemo engañaba a la gente, o del poder que tenía sobre los usuarios en el vagón. Pienso 
que, si mostraba algún orgullo, era por tener la astucia de aprovecharse de una 
contradicción entre el discurso oficial del STC y sus prácticas de “seguridad” para lograr 
crear, a pesar de toda prohibición teórica, un espacio práctico capaz de ofrecerle 
beneficios a él y a los suyos. 
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1.3 Conclusiones: rituales, discursos y resistencias 

En el Metro se estructura un campo, en el sentido de Pierre Bourdieu, a través de 
las luchas que ahí se llevan a cabo. Los grupos e individuos que convergen y se presentan 
ahí lo hacen por diferentes razones, lo ocupan y circulan con diferentes objetivos, y le 
confieren diferentes usos. Quienes luchan 195 por el metro lo hacen porque son capaces de 
capitalizarlo, conseguir beneficio, autoridad y/o poder mediante la práctica y apropiación 
de él o partes de él; reconocen ahí un tipo de patrimonio o capital que “ha sido 
acumulado durante luchas anteriores y que orienta estrategias ulteriores”. 196 Los 
jugadores que se disputan el campo del Metro se identifican en distintos grupos, 
diferenciables a partir de aquello por lo cual luchan. Mi enfoque en este capítulo ha sido 
sobre tres grupos principales (hay por supuesto otros grupos ahí): los usuarios, el STC y 
los vagoneros; y en particular, las dinámicas de sus relaciones e interacciones en torno al 
aumento de la tarifa del Metro del 13 de diciembre de 2013. A través de este enfoque, 
obtuve una muestra del estado de fuerzas en la lucha que sostienen entre ellos, con el fin 
de contextuar las prácticas de los bocineros. Pienso que esta muestra, aunque acotada, 
logra capturar un momento clave en un proceso de constantes luchas por un campo, 
visibles a través de prácticas y discursos, de rituales cotidianos e institucionales, los 
cuales descubren un entramado de ideologías que se oponen en teoría pero coexisten en la 
práctica. 

Para los usuarios, el Metro tendría que representar un patrimonio citadino, por 
ordenanza oficial, un sistema de transporte público para la gente de la Ciudad de México. 
Un transporte así implica un convenio o “contrato social” 197 entre usuarios y la 


195 Recupero la noción de “lucha” en la sociología de la cultura de Pierre Bourdieu, para apuntar a las 
relaciones de poder y los procesos sociales y culturales que se dan al interior de un “campo”, el cual está 
constituido por “dos elementos: la existencia de un capital común y la lucha por su apropiación”. En el 
campo del Metro de la Ciudad de México encontramos varios grupos sociales que se disputan el capital 
común acumulado ahí, incluyendo los grupos de los vagoneros. Según García Canclini, Bourdieu propone 
estos conceptos sociológicos retomando “dos ideas centrales del marxismo: que la sociedad está 
estructurada en clases sociales y que las relaciones entre las clases son relaciones de lucha”. Néstor García 
Canclini, op. cit., p. 4. 

196 Pierre Bourdieu. Sociología y cultura. 

197 En su “Ensayo sobre el don”, Marcel Mauss explora la lógica del regalo o el don como el “origen del 
contrato” en las sociedades, como base de la “sociabilidad” misma o “la roca que la sustenta”. Esta lógica 
entiende que todo regalo, aunque se ofrezca (aparentemente) de forma “libre y gratuita”, carga siempre 
consigo “obligación e interés económico”. Dar, implica a alguien que recibe y se ve obligado a devolver de 
alguna manera lo que ha recibido, a “demostrar que no se es desigual”. Romper esta norma es atentar 
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institución gubernamental del STC. En este contrato se entiende a un usuario como quien 
hace un viaje en el Metro habiendo pagado la tarifa respectiva (simplemente, un pago por 
uso del servicio). Este servicio es por lo que los usuarios luchan en ese campo. Cada uno 
de los viajes que los usuarios realizan a diario exitosamente es de cierto modo un ritual 
cotidiano que celebra el contrato social que posibilita ese servicio, y supone (o afirma, en 
el sentido de Small) la buena administración del sistema por el gobierno y el buen uso del 
mismo por los usuarios. Los usuarios que participen en un ritual así, y puramente así, 
conocerían metafóricamente cómo esa parte del mundo debería ser (según el “contrato 
social” oficial); actuarían el “mito” (siguiendo a Small) del buen gobicrno/bucn 
ciudadano: 


STC metro 

STC como organismo 
gubernamental que ofrece 
un servicio público 


-Servicio—* 
-Uso ofícial- 


Usuarios 

Usuarios como ciudadanos 
que dan uso autorizado a 
un sistema de transporte 


Figura 1.7 Contrato social de servicio y uso público; relación ofícial/ideal entre STC y usuarios 


Sin etnbargo, los usuarios no experimentan un ritual así de puro, y dicho “mito” en 
la base de esa relación ideal no se conoce o expresa así —metafóricamente— en el rnetro, 
viajando cotno usuario, sino sólo a través del discurso público y oficial del STC. E1 
diagrama en la figura anterior no es fiel a todas las relaciones que se llevan a cabo en el 
rnetro, sino sólo a ese discurso oficial. E1 “contrato social” que ordena esta relación ideal 
entre usuarios y STC ha integrado, en palabras oficiales, un “agente perturbador” que, si 
bien introduce algunos riesgos a la seguridad en las instalaciones, se manifiesta con 
mayor fúerza por la manera en que transfonna esa relación ideal entre los usuarios y el 
STC. 


contra el orden social. La idea del contrato social entre usuarios y STC conlleva esta lógica, y su 
cumplimiento o rompimiento influye directamente en el sentido de autoridad en el Metro. Marcel Mauss. 
Ensciyo sobre el don. Formay función del intercambio en las sociedades arcaicas, véase pp. 7, 11, 71, 163. 
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Parte de la confusión al asignar responsabilidad en esta transformación proviene de 
las respuestas que se ofrecen para explicar quién otorga autoridad a los vagoneros. Según 
el discurso público del STC, los vagoneros adquieren poder a través de los usuarios, 
quienes los sustentan, implicando una relación de “corrupción” en el intercambio 
comercial entre usuarios y vagoneros. La leyenda en el póster durante la campaña “No les 
compres y desaparecen” (Figura 1.1) deja clara la idea: el poder del vagonero proviene de 
los usuarios que les compran, quienes violan el “contrato social” y se auto-castigan por 
ello con “las molestias y el ruido” de los vagoneros y bocineros durante el viaje. 


Vagoneros 

Los vagoneros violan 
prohibiciones en el 
uso del metro 


—Corrompen—► 
◄—Sustentan— 


Usuarios 


Los usuarios compran 
a vagoneros cerrando 
el círculo corrupto 


Figura 1.8 Relación de cormpción según discurso oficial del STC en tomo el 
aumento del 13 de diciembre 2013 


Por su parte, los usuarios tienen grandes sospechas (y una serie de pruebas 
documentadas) de que existen colusiones entre ciertas partes del STC y las 
organizaciones de los vagoneros. Desde esta perspectiva, el poder de los vagoneros 
proviene de una sanción para trabajar en una zona del Metro, negociada entre vagoneros 
y elementos de seguridad del STC. E1 tnismo STC otorga entonces el pertniso para usar 
las instalaciones del Metro de una fonna no autorizada, al menos, un sector “corrupto” de 
éste. 


rri . \ U1ÜFj/i 111 ►■ w j 

STC raetro ^corromp»- Vagoneros 

E1 STC se corrompe al Los vagoneros pagan 

autorizar uso informal derecho de piso a 

por los vagoneros elementos del STC 
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Figura 1.9 Relación de corrupción según los usuarios, conocida por una serie de 
artículos y reportajes al respecto 


En rni opinión, ambos diagramas representan visiones parciales, no necesariamente 
opuestas, meramente convenientes para cada una de las partes del “contrato social” 
oficial (entre STC y usuarios) que intenta evadir la responsabilidad en la integración de 
una tercera parte (los vagoneros) en un contrato social distinto, digamos, extra-oficial, el 
cual transforma la relación ideal del contrato oficial. Si integramos las perspectivas, 
ambos, STC y usuarios, o al rnenos partes de ellos, colaboran con los vagoneros, en una 
cadena de servicios y usos informales, un orden social “clandestino”, reproducido 
necesariamente por las tres partes. 


STC metro 


-Servicio-► 

-Uso informal 


■. Vagoneros ‘ 


-Servicio-► 

-Uso informal- 


Usuarios 


Dentro de Durante 

una zona un viaje 


Figura 1.10 Relaciones informales del STC con vagoneros y vagoneros con usuarios. 
Orden social informal alterno al oficial 


E1 diagrama anterior muestra un contrato informal que opera en ciertas zonas del 
metro, en el que se dan permisos de trabajo por un precio (como un tipo de servicio), y 
los viajes de los usuarios se interrumpen con ofertas comerciales (como un tipo de 
servicio). A1 parecer, todas las partes violan el orden oficial y el contrato social original, 
al mismo tiempo que lo obedecen. Es una cuestión de cómo, cuándo y dónde. 

A1 operar en alternancia, estos órdenes —el oficial (Fig. 1.7) y el extra-oficial (Fig. 
1.10)— coexisten vitalmente, y se (re)significan mutuamente. E1 ritual de los vagoneros 
se desarrolla en aquellos espacios donde la relación ideal entre STC y usuarios no puede 
ser instituida. E1 acuerdo alternativo que sostiene con ambos está siempre rodeado por el 
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discurso oficial del STC, de cierto modo como una pragmática envuelta en una retórica 
que le es incongruente. De esto no resulta un orden informal, sino un orden híbrido, 
contradictorio: simultáneamente formal e infonnal. 198 E1 sentido ritual de la práctica de 
los vagoneros naturaliza estas contradicciones al dar la pauta de alternancia entre el orden 
oficial y aquel que logran establecer en ciertos momentos y espacios del metro. 

Sin embargo, cuando el STC intensifica sus esfuerzos en contra del comercio 
informal, emite un discurso que parece querer desnaturalizar esta coexistencia de órdenes 
—la incongruencia entre pragmática y retórica— a fin de restablecer el orden oficial. No 
obstante, al producir sólo una fluctuación en el poder de los vagoneros, al fallar en 
instaurar la relación ideal y eliminar su tercera parte sobrante, el STC parece renovar sólo 
la sospecha pública de que el modo en que opera usuabnente rompe su parte en el 
“contrato social” oficial, y no deja nada claro si sus esfuerzos son ineficientes o si, más 
bien, logra exactamente lo que busca. 

En la primera parte de este capítulo me concentré en el gran ritual institucional que 
el STC realizó en torno al aumento de diciembre de 2013, en el que emitió discursos, en 
conferencia de prensa y campañas publicitarias, prometiendo al público usuario un mejor 
servicio —un mejor cumplimiento del “contrato social”— a cambio de que éste aprobara 
el aumento a 5 pesos —y cumpliera su parte en el contrato—. De cierta manera, el STC 
tennina haciendo lo mismo que los vagoneros hacen: pregonan a los usuarios por unos 
pesos a cambio de algo. Durante varios meses antes y después del aumento, el STC 
publicó sus interpretaciones sobre varios temas reunidos en lo que podría considerarse un 
guión temático (no de textos sino, podríamos decir, por la manera en que el STC los 
interpreta, de hechos sociales), 199 cuyos elementos incluyen 1) el costo del boleto, 2) el 
subsidio al Metro por parte del gobierno, 3) la encuesta al público, 4) la necesidad de 
mejoras en el servicio y mantenimiento, 5) la crisis económica de la ciudad y el país (la 
llamada economía de los capitalinos), y 6) la presencia del comercio infonnal en el 
Metro. E1 STC interpretó estos elementos temáticos como realidades o hechos 

198 Esto es algo en lo que concuerdo con la economista y antropóloga Sandra Alarcón. Véase: Sandra 
Alarcón. Sobre: “E1 tianguis global’’, op. cit. 

199 Sigo aquí la definición de Emile Durkhcim, no por compartir su perspectiva teórica sobre el “hecho 
social’’, sino porque parecería que el STC se aproxima a estos temas bajo la idea de que representan, en el 
sentido que Durkheim los define, en su carácter coercitivo respecto al colectivo sobre el individuo. Emile 
Durkheim. Las reglas del método sociológico, véase pp. 38-9. 
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indiscutibles, es decir, con potencial coercitivo, con el fin de establecer sus 
interpretaciones sobre ellas como verdades y así asumir (o presumir) la autoridad de 
dictar lo que se debe hacer al respecto. Estos temas y sus interpretaciones funcionaron 
conjuntamente, en cadenas de sentido, para fonnular argumentos a favor de las políticas 
institucionales. 

A estos discursos siguieron acciones y resultados inmediatos: operativos de 
remisión de comerciantes ambulantes, programas de apoyo económico y laboral a los 
mismos, así como una reducción considerable en el número de vagoneros en el metro. 
Este rápido cumplimiento de uno de los “11 compromisos para mejorar el servicio” decía 
renovar el compromiso del STC con el contrato social que tiene con el usuario, 
precisamente cuando a éste se le pedía lo mismo. La intención de esta política quedó 
clara meses después: los usuarios se habituaron al nuevo costo, y el STC dio por 
cumplido el “compromiso” de aumentar el número de elementos de seguridad y por 
perdida la lucha en contra del comercio informal en sus instalaciones. Llamo a esta 
colección de actos y discursos por el STC el gran ritual institucional de aumento, mejora 
y desalojo, el cual tuvo por objeto construir una justificación pública del aumento de 
diciembre de 2013 mediante resultados palpables e inmediatos en la mejora del servicio, 
a saber, el desalojo temporal de los vagoneros. 

En la segunda parte me concentré en la práctica de los vagoneros, mediante la cual 
construyen un espacio social que mantienen a través de una permanente práctica 
comercial infonnal. Me concentré también en sus discursos y manifestaciones, en sus 
reacciones ante los operativos de desalojo y programas de apoyo en torno al aumento y el 
gran ritual del STC, los cuales dieron lugar también a un tipo de guión de réplicas o 
respuestas al discurso institucional. A partir de este guión: los vagoneros 1) tendieron a 
referirse a los operativos de remisión y detención como “persecuciones”, “malos tratos”, 
mientras que a los policías que los llevan a cabo como “crueles”, “muy canijos”, y del 
gobiemo, decían que atentaba en contra del trabajo que da “sustento a sus familias”; 2) 
denunciaron a los programas de apoyo por parte del gobiemo como “fraudes” que 
tenninan favoreciendo sólo a unos cuantos o a personas que no son “verdaderos 
vagoneros”, y a las promesas y compromisos del gobierno como mentiras, de alguna 
manera sintetizadas en la metáfora de taparle el ojo al macho ; 3) aludieron al valor de su 
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trabajo como “en apoyo [...] de la economía de los capitalinos”, a favor de hacer llegar la 
cultura “a un círculo muchísimo más amplio”, como parte de la construcción de un 
“espacio de cultura urbana” que ofrece a sus familias una mejor calidad de vida; 4) 
realizaron (o intentan realizar) manifestaciones y marchas, enunciando los puntos 
anteriores; y asimismo, 5) modificaron y adaptaron sus prácticas de venta, trabajando con 
mayor cuidado (o encontrando otros trabajos) cuando el ambiente es más precario, y 
regresando y reponiendo números cuando se relaja la seguridad. 

Se muestra una comunidad segmentada que no obstante se solidariza ante una 
política institucional que los confronta con una fúerza considerablemente mayor que la 
usual. Como respuesta, los vagoneros, como ciudadanos, demandan que el gobierno 
cumpla su parte en el contrato social que tanto divulga en su discurso oficial; emiten 
discursos al público usuario para justificar sus actividades informales en múltiples y 
diversas diatribas y alusiones a un gobierno y sistema que fallan en atender la necesidad 
económica y laboral en la ciudad. Cuando niegan la autoridad que ios prohíbe, los 
vagoneros citan esta falla, este contrato roto, lo cual, según ellos, justifica e incluso hace 
necesarias sus actividades informales . 200 

Podríamos decir, en ténninos de Wolfgang Iser, que al renovar su compromiso en 
contra del comercio infonnal y al tratar de reinterpretar la presencia del bocinero en el 
metro como en detrimento al servicio que ofirece, el STC se enfrenta con una resistencia 
que proviene en parte de la tolerancia que la institución misma sostiene la mayor parte 
del tiempo hacia los ambulantes. Para ser convincente, para que sus pronunciaciones de 
slogans como: “no les compres y desaparecen” 201 sean creíbles y no sean vistos rayando 
en lo absurdo —el STC los envuelve en un acto performativo más grande: su gran ritual. 


200 Comenta Mauss, en su ensayo sobre el don (como base del contrato social), que la “obligación de 
devolver con dignidad es imperativa”, puesto que, cuando se acepta un don o regalo, “se ha aceptado 
[también] un desafío”, el cual ha de enfrentarse demostrando “que no se es desigual”, devolviendo lo 
regalado, es decir, regalado en reciprocidad, en dependencia con el estatus que se tiene en la comunidad. 
Añade Mauss, en referencia al potlatch, “Si no se devuelve, o si no se destruyen los valores equivalentes, se 
pierde la “cara” para siempre.” Es decir, para un jefe, (o bien, para el Estado) las consecuencias de no 
devolver se manifiestan en la pérdida de legitimidad de su liderazgo. Marcel Mauss, op. cit., p. 155-64. 

201 En la segunda mitad del 2015, en su entrada como nuevo director del STC, Jorge Gaviño repitió estas 
palabras cuando anunció la reanudación de los esfuerzos en contra del comercio informal, en una campaña 
directamente enfocada sobre los bocineros: “Cero tolerancia a bocineros”. Esta nueva estrategia movilizó a 
un gran número de policías y elementos de seguridad para impedir la entrada a personas con mochilas de 
bocineros, con lo que se logró, a fínes del mismo año, una baja considerable en el número de bocineros. 
Excélsior. Si no compran, no habrá bocineros en el Metro: Jorge Gaviño. Excélsior. 
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En otras palabras, para que la exhortación al usuario a que cumpla con su parte en la 
lucha contra el comercio informal tome mayor peso, el STC necesita aparentar cumplir 
con la suya, desalojando y remitiendo a los ambulantes. Esta perfonnatividad y 
escenificación del gran ritual —como simulacro del cumplimiento del contrato social— 
fue lo que inyectó vitalidad en los enunciados que emitió sobre su guión temático. Las 
palabras en sus discursos habrían nacido muertas de no haber sido puestas en las escenas 
del gran ritual. 

Sin embargo, cuando la intensificación de esfuerzos en contra del comercio 
informal al cabo pierde fuerza y los ambulantes regresan al metro, los discursos del STC 
vuelven a perder veracidad; y así, adquieren fuerza las denuncias de los vagoneros y 
bocineros: que la institución es en realidad su colaborador y cómplice, y solamente busca 
engañar al público usuario por un tiempo (taparle el ojo), en lo que éste se acostumbra al 
cambio institucional. Esta dinámica cíclica de actuaciones e interpretaciones que sufre la 
relación entre ambulantes y gobierno cuando el STC renueva su compromiso para 
combatir el comercio informal es uno de los sentidos rituales que encuentro en la práctica 
de los bocineros. Los bocineros tienen un papel importante en esta dinámica. A saber, los 
bocineros son los primeros en desaparecer del Metro cuando el STC cierra filas, y sólo 
reaparecen cuando las relaja. Ciertamente, esto que llamo un ciclo, en el que aumenta y 
disminuye la cantidad de vagoneros trabajando, no sucede siempre de la misma forma. A1 
estar acotada al aumento de 2013, esta investigación captura sólo uno de éstos, un 
fragmento de un proceso dinámico que viene formándose y transfonnándose, 
repitiéndose con nuevas variantes. La introducción misma de la actividad de bocinear 
como una modalidad de vagonear representa una variante en esta dinámica y 
transformación de sentido, un signo de la adquisición o pérdida de fuerza de los 
vagoneros. 
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Figura 1.11 Dinámica de transformación de sentido en relación entre STC y vagoneros 


Como todo diagrama, éste muestra solamente ciertas relaciones relevantes para el 
tema en cuestión. En particular, el diagrama dibuja las fluctuaciones de actuación y 
sentido en un orden social híbrido en el que coexisten y se intercalan, tanto espacial como 
temporalmente, dos órdenes, uno fortnal y otro informal. Este orden híbrido, por más que 
parezca el resultado de inercias sociales, se construye y mantiene cobrando considerables 
esfuerzos de los actores involucrados; perdura en las redes del Metro porque cada grupo 
desetnpeña activamente sus guiones y reinterpreta, entre otros temas, los que he 
apuntado. En esta dinámica, vagoneros y STC interactúan entre sí (re)negociando el 
sentido de los temas que interpretan, movilizándose en respuesta mutua. Ambos grupos 
usan su relación con el ritual de los otros para otorgar sentido performativo a su propio 
ritual, ambos toman prestados actores de las escenas de los otros. Fue precisamente esta 
observación que dio título a este capítulo (“Rituales dentro de rituales”). 
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Y bien, en el difícil diálogo directo con los vagoneros, se deja ver una gama de 
distintas relaciones que ellos generan con el metro, con distintas comunidades, distintas 
formas de vagonear y grados distintos de compromiso con la lucha por ese espacio. La 
base de la comunidad, lo que llevó a Miguel a razonar si todos trabajamos aquí todos 
somos lo mismo, es esa lucha y práctica común por un espacio social, así como por el 
dominio sobre el metro y sus usuarios. A Gabriel, ese dominio lo llena de orgullo, por 
haber participado en su conquista, y porque éste incluso se ejerce sobre quienes pueden 
sostener dominio sobre él fuera del vagón. É1 lucharía y pelearía por mantener ese sentido 
vivencial, incluso ahora que ya no trabaja ahí. Como dice César, trabajar con otros ahí 
genera un tipo de hermandad que parece trascender el metro. Para un vagonero serio y 
disciplinado como Miguel, ese dominio representa la posibilidad de una mejor calidad de 
vida en el ambiente laboral capitalino. Miguel, y otros como él, más que pelear, luchan 
por ese espacio y por esa oportunidad; aprovechan cuando el espacio se les abre y se 
adaptan cuando se les cierra; soportan las temporadas difíciles porque confían en que así 
como siempre vienen, tarde o temprano, siempre se van. 

Cierro esta reflexión revisando algunos rasgos en la relación entre estos dos grupos 
(STC y vagoneros) que pueden comprenderse a través de la teoría del discurso oculto de 
James C. Scott. En particular, la práctica de los vagoneros parece fúncionar como lo que 
Scott llama una resistencia práctica. 202 Aunque no es un conflicto abierto o armado, una 
resistencia “real”, no deja de ser un tipo de resistencia a la cual los dominados recurren 
cuando una reversión real de papeles con los dominantes resulta impráctica. Ésta es una 
idea central en el trabajo de Scott: que “[...] cuando la realidad del poder hace imposible 
un ataque frontal”, 203 los grupos subordinados construyen discursos ocultos y espacios 
sociales mediante prácticas de resistencia, realizando una resistencia práctica. 

Scott ejemplifica las prácticas de resistencia con la “evasión de impuestos por 
campesinos”, “los pequeños hurtos y la ocupación de tierras a gran escala”, ‘Ta deserción 


202 No quiero decir, al usar este concepto, que el mismo explique el fenómeno social, sino que, una vez 
descrito y relativizado, mediante la reunión de las descripciones por parte de quienes participan en él, se 
vuelve posible reconocer ciertos rasgos, en las acciones que toman y asociaciones que forman como 
colectivo, que concuerdan con algunas de las acciones de otros colectivos en situaciones parecidas. 

20j James C. Scott, op. cit., p. 226. 
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de siervos y campesinos”, 204 como actos aparentemente inconsecuentes que no obstante 
se acumulan para perjudicar gradualmente al régimen del Estado. Los casos históricos a 
los que Scott acude para ilustrar esto son relevantes aquí: “el bandolerismo de los 
bosques europeos [...] después de la revolución francesa”, cuando los campesinos 
aprovecharon “el vacío político” y se apropiaron del bosque y sus recursos; y “la casa 
furtiva en los bosques de Inglaterra de principios del siglo XVII”, en la que los forajidos 
(i outlaws ) reclamaban su derecho tradicional de caza. En ambos casos se ilustran prácticas 
clandestinas que infringen leyes oficiales que contradicen los derechos de quienes 
reclaman con trabajo el mismo territorio. Prácticas de este tipo, según Scott, son posibles 
gracias al desarrollo de un discurso oculto entre subordinados, en el que legitiman sus 
actividades ilegales y su conquista sobre quienes intentan dominarlos. Discurso oculto y 
prácticas de resistencia se construyen y condicionan mutuamente, en una relación o 
proceso dialógico siempre en búsqueda de los límites del poder. 

En el caso de los vagoneros, encontramos un discurso oculto que de igual forma 
justifica su conquista infonnal apuntando a la ilegitimidad de la autoridad con la que el 
STC prohíbe el comercio infonnal. Los vagoneros saben que esa autoridad proviene del 
contrato social entre STC y usuarios, y que cuando ambos lo rompen (aunque nieguen 
hacerlo), renuncian a la autoridad que les prohíbe trabajar ahí. Intentar taparle el ojo al 
macho expresa un elemento importante en el discurso oculto del vagonero: apunta 
oralmente a la insinceridad de la voz institucional que los prohíbe y la ilegitimidad de su 
autoridad. Como metáfora a la que algunos vagoneros recurrieron para describir lo que el 
STC hizo cuando los estigmatizó con campañas, eufemizó con becas y persiguió con 
operativos en torno al aumento del 20 1 3, 205 taparle el ojo al macho expresa el humor con 
el que comprenden el engaño del STC y su papel en éste. E1 vagonero no es quien engaña 
o es engañado, sino la evidencia del engaño. En la metáfora, los vagoneros 
(precisamente, su baja temporal en las instalaciones del Metro) son el tapaojos: la 
herramienta empleada para engañar. E1 ritual del vagonero, propongo, celebra el triunfo 

204 Ibid., p. 227. En su trabajo, Scott caracteriza las dinámicas sociales entre dominados y dominantes, 
acudiendo a casos históricos, como el periodo de esclavitud en Estados Unidos en los siglos XVIII y XIX, 
o el régimen británico en la India en los XIX y XX, entre otros. 

205 Comenta Scott al respecto, “La imposición de eufemismos en el discurso público tiene la misma función 
que el ocultamiento de muchos hechos desagradables de la dominación y su transformación en formas 
inofensivas o esterilizadas. Específicamente, su fimción es borrar el uso de la coerción.” Ibid., p. 79. 
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sobre la verdad implícita en la metáfora, al mismo tiempo que lamenta ser el instrumento 
en el artificio. 

A1 aparecer en escena durante el viaje de los usuarios, los vagoneros actúan (o 
performan) para ellos la misma parte del discurso oculto: afirman disimuladamente que el 
STC les ha cedido autoridad ahí, sobre ellos, y que tanto institución como usuarios les 
conceden ese espacio. E1 ritual del vagonero celebra el orden informal de un contrato 
extra-oficial, 206 muestra al usuario, mediante su guión, cómo el mundo es y debe ser; 
(siguiendo de nuevo a Small) le enseña metafóricamente el mito, no del contrato social 
oficial o extra-oficial, sino el de su operatividad paralela, en la que el orden de uno opera 
cuando el otro cesa, dependiendo del estado del circuito y su modo de uso. E1 guión del 
vagonero enseña el ritmo de estas dinámicas, de los cambios de orden formal a infonnal y 
viceversa. 

Por último, hay que subrayar que lo que la práctica resiste no es directamente el 
dominio del STC, aunque éste los use políticamente. Lo que ésta práctica — 
necesariamente de tres partes— resiste es la crisis económica citada por todos, una 
condición económica cuya responsabilidad recae en un gobiemo y un sistema que no 
parece responder a la problemática, sino que la perpetúa a su conveniencia. 
Conjuntamente, los rituales de los viajes de los usuarios, los rituales institucionales 
(grandes y pequeños) del STC y los rituales de los vagoneros, constmyen y reproducen 
un orden —una pragmática— en el que todas las partes resisten prácticamente una 
condición mexicana de crisis económica, política e institucional. E1 fenómeno de los 
vagoneros y bocineros del metro ejemplifica el deterioro de funcionalidad en las 
instituciones mexicanas, y la pérdida de confianza de los ciudadanos hacia ellas. E1 Metro 
parecería entonces fúncionar como un tipo de microcosmos, en el que se representan los 
elementos de un sistema de gobierno habituado a operar en la contradicción, a emitir 
discursos oficiales incongruentes con las prácticas institucionales que en realidad lleva a 
cabo, a participar en la informalidad que dice combatir, a evadir la responsabilidad de un 

206 Un contrato propio de lo que Scott llama una infrapolítica: “Si la organización política formal es el 
ámbito de las élites (abogados, políticos, revolucionarios, caciques políticos), de los testimonios escritos 
(por ejemplo, dictámenes, declaraciones, noticias de periódicos, peticiones, demandas legales) y de la 
acción pública, la infrapolítica es el ámbito del liderazgo informal y de las no élites, de la conversación y el 
discurso oral y de la resistencia clandestina. La lógica de la infrapolítica consiste en dejar apenas rastro a su 
paso”. Ibid., p. 236. 
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contrato social roto, en parte por ellos mismos. Si la práctica del vagonero no ataca 
directamente la capacidad del gobiemo para hacer esto, sí replica apuntando al obvio 
engaño. Así, propongo que la práctica de los bocineros, al funcionar como signo de la 
fuerza de su resistencia práctica, al operar para mantener el espacio social construido por 
los vagoneros en el metro, carga con un sentido ritual; sentido que se alimenta en parte 
del triunfo sobre la verdad y la precariedad que llevar a cabo su práctica significa, o bien, 
en palabras de Scott y Small, del “triunfo de la resistencia” que “celebra” su ritual. 207 


207 Ibid., p. 149. Christopher Small, art. cit., p. 8. 
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2. E1 uso de la música, el sonido y el espacio por los bocineros 

E1 objetivo en este capítulo es dar cuenta de la práctica del bocinero y el uso que le da al 
sonido, la música y el espacio. Para esto, como ya he comentado varias veces, es 
relevante lo que he expuesto en el capítulo anterior, ya que funciona como dimensión 
referencial para la práctica de los bocineros. 

Los bocineros realizan una actividad o estrategia de venta —una práctica— que, 
por su cualidad, puede llevarse a cabo de diferentes formas, por quienes pueden auto- 
identificarse de manera distinta. En el capítulo anterior, por ejemplo, me referí a los 
vagoneros invidentes, quienes en muchas ocasiones vagonean como bocineros, aunque no 
necesariamente venden música, sino reproducen un acompañamiento musical sobre el 
cual cantan, en ocasiones, con ayuda de un micrófono. Piden “una moneda” o 
“cooperación” a los usuarios por su performance musical. La forma de bocinear en la que 
me he concentrado aquí no es ésta, sino aquella en la que se vende música y se cargan 
mochilas grandes y pesadas en las espaldas. Hay por supuesto bocineros invidentes que 
venden música, pero suelen distinguirse de los bocineros en los que me enfoco por cargar 
bocinas más pequeñas, cargadas sobre el hombro o alrededor del cuello, las cuales 
pueden utilizar con mayor facilidad a partir de sus capacidades. Debido a la situación 
descrita en el capítulo anterior —en la cual la modalidad de bocinear es drásticamente 
reducida cuando “las cosas se ponen difíciles” para los vagoneros—, el índice de 
presencia de los bocineros que cargan grandes mochilas fúnciona como señal del 
crecimiento o debilitamiento del poder de los vagoneros; de ahí que sus imágenes sean 
empleadas por el STC en campañas en contra del comercio informal (Figura 2.1). 
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Figura 2.1 Póster de la campaña “No les compres y desaparecen”, como 
parte del aumento en el precio del boleto de diciembre 2013 


Quienes usamos regularmente el Metro de la Ciudad de México conocemos a 
estos bocineros por su forma particular de operar: ellos cargan en el hombro o la espalda 
mochilas de diferentes tipos con bocinas amplificadas portátiles por dentro, con las cuales 
anuncian una colección de canciones y/o piezas musicales que venden en un disco 
compacto (CD) envuelto en una bolsa de celofán transparente y adomado con una 
portada de papel hecha con copiadora, normalmente por 10 pesos (precio vigente a otoño 
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de 2014). Si bien los bocineros no generan directamente estas colecciones, ni producen 
en masa los CD, 208 los escogen en razón de sus zonas y horarios de trabajo en el metro, 
con el fin de aumentar su probabilidad de venta. Esta misma intención es la que motiva el 
uso de bocinas para anunciar el tipo de música que venden. Sin embargo, el ruido que 
generan con su práctica causa molestia en muchos usuarios, quienes se quejan 
frecuentemente del volumen de la reproducción. Esta fonna particular de vagonear hace 
que estos bocineros resalten la fuerte presencia del ambulantaje en el metro, como un 
extremo de la transgresión del vagonero. Por esta razón, cuando hay operativos de 
remisión, son los primeros en desaparecer: el bocinear como modo de vagonear, cesa. 

A1 vender música en los vagones, los bocineros operan de una forma triplemente 
ilícita: como el resto de los vagoneros, operan en un espacio declarado como de “alta 
seguridad”, donde está 1) prohibido comerciar, así como 2) operar altavoces y 3) vender 
música sin los derechos para hacerlo, lo que se conoce como “piratería”. 209 Tal carácter 
ilícito de la práctica de los bocineros, me atrevo a decir, hace fácil caer en la tentación de 
reducirla a una simple y molesta actividad comercial informal, a una emisión musical 
ruidosa que anuncia a la venta un producto ilícito. Sin embargo, cuando un bocinero hace 
sonar sus bocinas en el vagón, hace más que esto, es decir, significa algo más desde el 
uso que da al sonido y la música. Si, como aseguran Aguado y Portal, 210 los procesos de 
significación cultural en los rituales cotidianos pueden bien darse en actividades 
comerciales como la de los vagoneros y los bocineros, entonces es posible cuestionar no 
sólo cuál es su objetivo práctico inmediato, sino también, qué es lo que significan en sus 
performances, qué representaciones culturales producen. Aunque un bocinero es 
básicamente un vagonero, la modalidad de bocinear transgrede y trastoca otros órdenes, 


208 Éstos se producen y replican masivamente en productoras o “laboratorios” informales o “pirata”. En el 
2014 se calculaba que el barrio de Tepito, “el mayor centro de abasto y distribución” de estos productos, 
producía “más de 900 millones de unidades de CD y DVD.” Rubén Mosso. En Tepito se hacen millones de 
CD y DVD piratas. Milenio. 

209 En el lenguaje institucional por la Procuraduría General de la República, la “piratería” se define como 
“toda aquella producción, reproducción, importación, comercialización, almacenamiento, transportación, 
venta, distribución, entre otros, de bienes o productos en perjuicio del derecho de autor, los derechos 
conexos y la propiedad industrial, [la cual] constituye una práctica ilícita que afecta gravemente nuestra 
planta productiva.” Procuraduría General de la República. Comité Intcrinstitucional Para la Atención y 
Protección de los Derechos de Autor y la Propiedad Industrial. 

210 Véase nota en la introducción. José Carlos Aguado et al. Identidad, ideología y ritual, p. 76. 
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relativos a su apropiación tecnológica y musical, así como al modo sónico de ocupación 
espacial que llevan a cabo. 

Advierto que el capítulo comienza con lo que puede parecer una digresión: un 
breve recorrido sobre el desarrollo de las tecnologías que posibilitan el artículo comercial 
del bocinero, a saber, la grabación o quemado del disco compacto (CD) así como el 
formato de compresión de audio digital MP3 (en archivos con terminación .mp3). Pienso 
que esto es útil para situar históricamente la emergencia del bocinero como una 
modalidad de distribución musical. 
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2.1 E1 artículo comercial, el instrumento y la práctica de los bocineros 


2.1.1 E1 MP3, el CD y la emergencia del bocinero 

E1 nuevo milenio vio emerger a aquel consumidor con acceso a la intemet y a un 
ordenador equipado con tarjeta de audio, grabador o quemador de CD y software con el 
códec del MP3. Este consumidor adquirió la capacidad de digitalizar sus colecciones 
musicales, almacenar miles de archivos MP3 en su disco duro, quemar discos con cientos 
de canciones, compartir y ampliar su colección en redes de file-sharing. Estas mismas 
capacidades del consumidor permiten la emergencia de la performance del bocinero. Este 
las performa dentro del vagón. La emergencia del bocinero ocurre en, y es de cierto modo 
signo de, un momento en el desarrollo de las dos tecnologías que constituyen la base del 
artículo comercial que éste vende: el MP3-CD, el llamado “disco pirata” en la venta de la 
música. En mi experiencia comprando música en el metro, hoy en día un bocinero 
raramente ofirece un disco en CD-DA, el formato estándar de las casas disqueras para el 
lanzamiento de álbumes de música en CD en el contexto de la venta formal de la música, 
sujeta a leyes de derechos de autor. Las pocas ocasiones en que éste ha sido el caso, el 
bocinero vendía una copia ilegal de alguno de estos CD-DA. Por lo general, los bocineros 
ofrecen los CD quemados en formato MP3-CD, claramente por su mayor capacidad de 
almacenamiento. 211 

Un dato clave en la emergencia de este “disco pirata” es que ambas tecnologías, el 
quemado de CD y la compresión en MP3, se volvieron accesibles a un gran sector 
consumidor casi al mismo tiempo, alrededor del año 2000. Aparece entonces su fusión: el 
MP3-CD, como el artículo comercial para la venta informal de la música en las calles de 
las urbes del mundo. Según la mayoría de los usuarios y vagoneros a quienes he 
consultado, los bocineros del metro entran en escena también en esos primeros años del 
nuevo milenio. 212 


211 Tomando en cuenta que un CD tiene una capacidad estándar de 650 a 700 Megabytes de información 
digital, éste puede contener entre 74 y 80 minutos de música si se graba en el formato CD-DA, o entre 
aproximadamente 300 y 700 minutos de música si se graba en formato MP3-CD, dependiendo de la 
resolución de los archivos MP3. 

212 Sin embargo, resulta difícil comprobar o refutar esto con exactitud. Durante esta investigación (entre el 
2013 y 2015), he preguntado a usuarios que utilizan casual y regularmente el metro y que se identifican 
como “chilangos” de nacimiento: ¿desde cuándo operan los bocineros en el metro? La mayoría apunta a un 
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Consideremos que si bien la tecnología del CD se desarrolló al final de los años 
setenta y se popularizó durante los ochenta como el medio principal para el lanzamiento y 
consumo de nuevos álbumes musicales, la tecnología de su grabación o quema (CD-R o 
CD-RW) no fue económicamente accesible para el público consumidor sino hasta los 
últimos años de la década de los noventa. No fue hasta 1995 que el costo de un quemador 
de CD descendió a menos de mil dólares, y fue a partir del 2000 que algunas compañías 
lograron ofrecer quemadores con costos entre los 100 y 200 dólares. 213 

Fue también en los últimos años de la década de los noventa que el MP3 se 
estableció como el fonnato más utilizado para compartir e intercambiar música en la 
internet. Jonathan Sterne, en su MP3: The Meaning of a Format, describe a detalle el 
desarrollo de la tecnología del códec del MP3 214 por el grupo de ingenieros digitales de 
MPEG (Moving Picture Experts Group), entre 1988 y 1991, enunproyecto financiado 
por empresas y organizaciones que buscaban formatos de audio digital con aplicaciones 
semejantes a la radio AM/FM, y a los reproductores fijos y móviles para casete, CD y LP. 
Se pretendía preservar, en palabras de Steme, la “escasez artificial” de música a partir de 
la cual los formatos previos le habían otorgado dominio comercial a “un número de 
sectores de la industria de la comunicación”, pero ahora, dentro del emergente mercado 
de audio y video digital. 215 


periodo entre el 2000 y el 2004. Es raro quien calcule menos de diez años o más de quince, pero los hay. 

De hecho, en un par de ocasiones, algunos taxistas con quienes inicié plática afirmaron con mucha 
seguridad haber visto bocineros en el metro desde hace aproximadamente 30 años, vendiendo casetes de 
cinta magnética y con bocinas portátiles en mochilas de mano o sobre ruedas. Otros sin embargo 
desmienten esta añrmación con la misma seguridad. 

213 Cuando los quemadores de CD redujeron su costo, el CD-R(W) tomó su lugar como el medio de uso 
popular para copiar música entre el público consumidor. E1 CD logró derrocar la tecnología del casete de 
audio como tal al ofrecer las ventajas características del audio digital. E1 ruido de piso del casete, debido a 
la cinta magnética y señal análoga, aumentaba con cada nueva copia, empeorando la calidad del sonido. En 
un drástico avance, el CD permite al consumidor la duplicación masiva con una pérdida de calidad de 
sonido nula. Para una genealogía comprehensiva de los formatos y medios utilizados por el consumidor 
para grabar, guardar, distribuir, reproducir y copiar música, véase Bob Starrett. The History of CD-R. 
Roxio:, Sony. Sony History. 

214 Véase Jonathan Sterne. MP3: The Meaning of a Format. 

215 “Cuando la industria global del casete fue amenazada por la duplicación masiva sin licencia, intentó 
crear medios sobre los cuales solamente casas de grabación sancionadas pudieran grabar (básicamente re- 
creando la escasez artificial que existía con los LP). La gestión de derechos digitales se trata de asegurar 
control sobre una economía mediante la fuerza cuando ley y costumbre no son suficientes”. Ibid., loc. 3814. 
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Sin un precedente sobre la conectividad que ofrecería la internet, como hoy la 
conocemos, quienes financiaron el desarrollo del códec del MP3 esperaban que la 
tecnología de compresión de audio entrara bajo el mismo modelo de “productor -»• 
distribuidor -> consumidor”, que había estructurado el mercado de la música con base en 
formatos anteriores, y que garantizaban las ganancias de las producciones discográficas. 
Estas expectativas en última instancia se rompieron y el uso del formato MP3 para el 
intercambio no autorizado de música proliferó en las redes una vez que los usuarios de 
internet tuvieron acceso al hardware y software necesarios para compartir e intercambiar 
archivos digitales con otros usuarios en redes de file-sharing. 216 

La práctica del bocinero, su sonido y toma de espacio, su modo de operación, es 
de algún modo la respuesta del vagonero al reto de vender el MP3-CD en el metro, como 
un exitoso artículo comercial, entonces emergente. Cuando Steme escribe que “[h]oy, los 
MP3 nadan en la aguas de la internet y las economías infonnales callejeras, pero también 
cargan con las huellas de otras infraestmcturas”, 217 se refiere a la telefonía y la grabación 
de sonido, y sus genealogías a través del siglo XX. Creo que los bocineros, quienes nadan 
plenamente en la economía informal, cargan con las huellas del CD, el MP3, la intemet y 
el file-sharing, ellos combinan estas tecnologías con la del metro. Y bien, cuando Sterne 
afirma que “el MP3 permite que el audio circule de formas que de otro modo no podría”, 
así pues, pienso que el bocinero permite que la música circule en espacios y en 
comunidades de escuchas que de otro modo no alcanzaría; literalmente, hace que músicas 
(en fonna de grabaciones y emisiones de sonido) circulen por las líneas del Metro. E1 
bocinero logra esto fragmentando las temporalidades de las pistas musicales para 
insertarlas en fragmentos temporales de los viajes de los usuarios en el metro, 


216 Por unos años, entre 1995 y 1997, esta práctica de intercambio de música en formato MP3 se desarrolló 
sin impedimento, “fuera de la mirada y preocupaciones de la industria musical”. No fue sino hasta 1998 
cuando algunas casas disqueras empezaron a monitorear la internet para reconocer distribuciones no 
autorizadas de música. Esta falta de atención inicial por parte de la industria musical, según Sterne, 
permitió que se estableciera una “subcultura del hacking y el file-sharing ”. Ésta última aprovechó la 
tecnología del MP3 para reducir el tamaño de archivos de sonido y así el tiempo de su transmisión por red. 
Para cuando instituciones como la RIAA (Recording Industry Association of Americd) intentaron después 
detener el movimiento del file-sharing, lograron ganar sólo algunas batallas legales, en contra de redes con 
bases de datos centralizadas (como MP3.com y Napster), pero al final perdieron ante nuevas versiones 
descentralizadas (como BitTorrent, Aimster, Gnutella), y otras compañías que empezaron a desarrollar 
aparatos de reproducción portátil de MP3 Ibid., loc. 4057. 

217 Ibid., loc. 184. 
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otorgándoles “un nuevo set de trayectos posibles de circulación”, 218 produciendo en los 
vagones nuevas posibilidades de escucha y consumo musical. 219 Presenciar la 
performance del bocinero se vuelve entonces una de las formas en que los usuarios 
construyen y refuerzan sus gustos musicales, sin importar cómo se sientan ante ella. 

Por otro lado, los bocineros extienden hacia el metro no sólo un orden de 
circulación de la música, sino también un cierto orden social, en el que la violación al 
derecho del autor musical implicada en los discos “pirata” queda naturalizada. Un 
indicador de la fuerza en este orden es que este tipo de discos se producen y venden 
masivamente, se utilizan para distribuir y consumir la música a lo largo de la república 
mexicana, afectando profúndamente la venta formal de música. 220 Cuando vende este 
artículo comercial, el bocinero canaliza un circuito de consumo musical informal hacia el 
metro, extiende su alcance hacia el vagón. Considero aquí de nuevo pertinentes las 
palabras del vagonero entrevistado por E1 Universal, quien justifica ante la cámara su 
quehacer en los vagones apuntando a su clase social y al requerimiento de medios aptos 
(económicos) de difúsión musical para ella. “Se dice que aquí se vende mucha piratería. 
Pues, yo le preguntaría a la autoridad, ¿eh? que recuerden que el disco pirata fue hecho 
para la gente que no cuenta con los recursos económicos”. 221 Con base en el capítulo 
anterior, se puede decir que este argumento, dicho tan espontáneamente ante la cámara, 
expresa un elemento base en el discurso oculto de los vagoneros —de la misma boca de 
los bocineros— que justifica una resistencia práctica. 


fbid., loc. 3882. 

219 En manos de los bocineros y las tecnologías que emplean, las músicas que reproducen se convierten en 
“nómadas”, en el sentido que Hans Belting entiende la movilidad de las imágenes, en “Antropología de la 
imagen”. Esta obra cuestiona a la imagen desde sus viajes entre culturas, tiempos y espacios. Para Belting, 
la imagen toma vida y dinamismo a través del cuerpo humano, una existencia material (mediática) e ideal 
(de imaginarios colectivos e individuales) que cambia de acuerdo a las formas en que las recibimos, 
producimos, pensamos, recordamos, olvidamos, transportamos, animamos, almacenamos, etc. Véase, Hans 
Belting. Antropología de la imagen, véase pp. 42, 71-6. 

220 Según el análisis por parte del Comité Interinstitucional para la Atención y Protección de los Derechos 
de Autor y Propiedad Industrial, en el reporte de 2006 titulado “Desafío Nacional. Acuerdo Nacional 
Contra la Piratería”, “Siete de cada diez fonogramas que se adquieren en el país son ilegales,” lo que 
ocasiona al “Sector Música” pérdidas de “400 millones de dólares” y “400,000 empleos”, así como 
desapariciones de “7,000 puntos de venta de música original.” Comité Interinstitucional para la Atención y 
Protección de los Derechos de Autor y de Propiedad Industrial. Desafío Nacional. Acuerdo Nacional 
Contra la Piratería. 

221 Iván Cadín, op. cit. 
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Podemos decir entonces que, de cierta manera, el bocinero explota puntos ciegos 
en sistemas vulnerables cuyos administradores fracasan en establecer sus órdenes 
oficiales e ideales. Su práctica aprovecha residuos de la industria disquera y de tiempos y 
espacios no monitoreados en los viajes del Metro. Para un usuario de internet, compartir 
ilegalmente archivos digitales con contenido digital, soslayar los límites y prohibiciones 
de las licencias de uso de sus copias originales, es igual de fácil que, para un usuario del 
Metro, comprar música en los vagones y romper sus normas oficiales. Hay en ambos 
casos condiciones que parecen permitir y, en última instancia, justificar y facilitar ciertas 
transgresiones a ciertos usuarios. Jesús Galindo Calderón, vagonero entrevistado por 
capitalismoamarillo.com, dice, invocando una justificación común de la “piratería”: 


[...] a pesar de que conocemos que es una violación a los derechos de autor, también 
creemos que si esta economía fuera como la de Suiza, si fuera como la del primer mundo, 

tendríamos aspiración a comprar cosas originales. [_la piratería] es una actividad tolerada. 

No nada más al interior del Metro, sino [en] todo el país. ¿No? En todo el mundo también 
hay gente que se dedica a ese tipo de actividad, ¿por qué? Porque no existen las 
posibilidades económicas para comprar cosas originales. Si ellos a mí me acusan de 
“pirata”, yo los acuso, a los que producen, de rateros. Porque nosotros les estamos 
demostrando que se puede hacer [sic] productos con menor costo. [...] Si estas personas 
reducen la cultura a una élite, [...] los de hasta abajo [de la pirámide] pierden libertad. [...] 
Yo quiero dedicarme a que la cultura llegue a un círculo muchísimo más amplio. 


En las palabras de Galindo reside una ideología parecida a la que sustenta el libre 
intercambio de archivos digitales en las redes. 222 Los bocineros, corno los cibernautas que 


222 La crítica general en esta ideología es a las leyes de derechos de autor, las cuales, en muchos casos, más 
que cumplir su objetivo original (de fomentar la creatividad musical al proteger el trabajo de músicos y 
artistas) se han convertido en excusa para salvaguardar la capacidad de empresas transnacionales (con los 
derechos, más no la autoría, sobre catálogos musicales enteros) para recaudar dinero por interpretaciones 
protegidas por la ley. La idea principal es que los derechos de autor no deberían representar un 
impedimento cuando las personas consumidoras de contenidos, artistas o no, desean hacer uso de muestras 
de audio o video de obras existentes para construir obras nuevas o meramente para comunicarse 
creativamente en las redes sociales, como ocurre en los remixes, los mashups, los tributos de fans, entre 
otras expresiones emergentes, que sin más se apropian de materiales protegidos. Un argumento es que estas 
expresiones “representan nuevas y valiosas formas de comunicación e intercambio social”, y que, más que 
transgresiones a la ley, apuntan a la necesidad de mejorarla. La cuestión aquí entonces está en si se 
reconoce la práctica de los bocineros como una de estas “nuevas y valiosas formas” o, alternativamente, 
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comparten o “piratean” contenido digital (pienso en todos los usuarios de sitios como el 
resiliente The Pirate Bay ), 223 justifican su violación de leyes como un tipo de 
desobediencia cívica ante leyes injustas y por tanto ilegítimas. A1 permitirles sobrevivir 
una “economía capitalina”, remediar una patente crisis económica, política, institucional 
y gubernamental, los bocineros entienden sus actos “ilícitos”, no como crímenes —como 
robar o matar— sino como un acto de resistencia, legitimado al negar las mentiras 
divulgadas por el poder que (en ocasiones) los “persigue”, “reprime”, “somete”, etc. E1 
uso y la venta del MP3-CD por los bocineros refuerza la ideología que legitima el 
comercio infonnal en el Metro y en la economía en general. 


2,1.2 Un instrumento para el Metro 

E1 apartado anterior sitúa a los bocineros en un tiempo histórico y cultural 
particular, caracterizado en parte por la popularización del uso de las tecnologías digitales 
(MP3 y CD-R). Una vez que las mismas están al alcance del público consumidor, el disco 
“pirata” rápidamente se torna el medio principal de distribución musical e infonnación 
digital entre “la gente que no cuenta con los recursos económicos”. Los bocineros 
representan, en este sentido, una apropiación clara de estas tecnologías, una celebración 
de las capacidades que ofrecen, así como una afrenta a las leyes que prohíben el uso que 
ellos les dan. 

Los bocineros, de cierto modo, marcan la articulación práctica entre dos ámbitos 
informales: el de la copia, difusión y venta no autorizada de la música protegida bajo 
copyright o “piratería”, y el de la venta ambulante de los vagoneros en el metro. Para 
generar esta articulación, es decir, para poder llevar este redituable producto al metro, los 
vagoneros simplemente tuvieron que cargar en sus “maletas” (bolsas en las que cargan 


como una simple actividad lucrativa. Rick Falkvinge. I am a pirate. Véase también: Brett Gaylor (dir.). 

RiP! - A Rernix Manifesto (subtítulos en español) HD. Lawrence Lessig. Re-examining the remix. 

22j A pesar de que la página buscadora de archivos torrent original en Suecia cayó ante las autoridades por 
una redada a finales de noviembre 2014, en unos cuantos días aparecieron múltiples páginas clones que 
ofrecieron las mismas capacidades. Una de ellas, de IsoHunt, mostraba la siguiente leyenda: “Como ustedes 
probablemente saben, el amado sitio web Pirate Bay se ha ido ahora. Será extrañado. Será recordado como 
el peregrino de la libertad y las posibilidades en la red. Es un símbolo de libertad para una generación de 
usuarios de internet.” Patrick O’Rourke. The New IsoHunt Revives an Archive of The Pirate Bay. 

Http:/fO. canada. com. 
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sus productos) los discos como cualquier otro producto, y anunciarlos como nonnalmente 
lo hacen, mediante el pregón. Según Miguel, bocinero de la línea 3, esto es precisamente 
lo que se hizo en un principio: vender música sin las mochilas con altavoces. Es decir, la 
idea de una mochila de bocinero vino después de la venta del disco. Abel Carranza, 
bocinero entrevistado en la serie de videos Manufactured, dice algo parecido: “antes el 
casete lo vendíamos a grito, que nosotros le llamamos a cape/la”, añadiendo que “a 
través del tiempo hemos ido evolucionando, empezaron a salir las bocinas, empecé yo a 
[usar] unas bocinas”. Carranza explicó entonces al entrevistador extranjero que él era 
bocinero para ganar más dinero, “buscar el money ”: “[...] yo antes vendía chicles, dulces 
[...] Pero a través de que no nos deja eso, (sic) [...] tenemos que vender, pues, el 
disco”. 224 

Es difícil decir quién o quiénes fúeron los vagoneros, a quiénes se les ocurrió 
primero, o quiénes empezaron a bocinear para vender discos. Arturo Rivera, el dueño de 
un negocio de mochilas con bocinas en el Centro Histórico del DF, Art-Cross, afirma 
haberlos conocido. De hecho, Rivera presume haber “inventado” a los bocineros en el 
200 E 225 A pesar de que su historia tiene todas las características de un anuncio para 
promover su empresa, los detalles que ofrece concuerdan con la temporalidad que he 
discutido en la emergencia de los bocineros, y con los detalles técnicos de construcción 
de la mochila. E1 relato de Rivera además confinna que la idea detrás de una mochila con 
bocinas amplificadas con fuente de energía móvil proviene de los vagoneros, implicando 
con ello que en algún momento alguien que ya vendía discos de música en el metro 
consideró que esa sería una fonna más eficiente para dar a conocer sus contenidos, 
generar deseo por la música, dándola a escuchar directamente y con mayores 
implicaciones afectivas, en lugar de pregonar e informar a viva voz los nombres de los 


224 E1 corto documental por Makeshift.org se enfoca en Carranza y su trabajo como técnico de audio y de 
construcción de bocinas portátiles. Deborah Bonello (dir.). Manufactured: Abel Carranza ’s Underground 
Beats. 

225 Rivera cuenta que “Una vez llegó una persona que quería tocar la guitarra con un amplificador portátil y 
que no usara luz y le comenté que lo intentaría, pero ya no regresó. Pasó un año y lo tenía en oferta hasta 
que un cliente pidió un amplificador para discman, se lo mostré y de ahí no he parado de armarlas [...] [Los 
vagoneros] mismos trajeron la idea de hacer la mochila. Metían el amplificador en una mochila a la que le 
hacían una perforación para que saliera el audio. Ellos sólo me compraban el amplificador, pero me dieron 
la idea de armar la mochila y fue cuando inició la fabricación de mochilas amplificadas”. Francisco Mejía. 
Creó a los «bocineros» del Metro... y a toda una mafia. Milenio 
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artistas, sus obras y géneros musicales. En esa idea de poner la música en el vagón para 
venderla, hay una vital intuición sobre cómo funciona la escucha del sonidoy la música. 



Figura 2.2 Dos mochilas de bocinero (una abierta y una cerrada); constmidas con 
una batería para motocicleta, como fuente de energía, un amplificador de sonido para 
automóvil y las bocinas de un sistema estereofónico 


Una motivación principal para estudiar a los bocineros desde una perspectiva 
musical y sonora nació de observaciones como la siguiente, la cual ilustra dicha intuición. 
Una tarde, viajando por la línea 2, me percaté de cómo un usuario movía sus labios 
emotivamente, articulando las letras de los boleros románticos que hacía sonar un 
bocinero. E1 usuario, un hombre de saco de aproximadamente cincuenta años, parado en 
el pasillo central del vagón, se sostenía del barandal superior con una mano y con la otra 
se ocupaba de su teléfono móvil. En medio de todos los ruidos del metro, ante la 
distracción de la pantalla de su celular, este usuario se entregó a una fonomímica cargada 
de emocionalidad, llevado por meros fragmentos musicales que, evidentemente, lograban 
revivir en él memorias envueltas en esas canciones. Pese a que no compró el disco, este 
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usuario respondió afectivamente a la música que el bocinero hacía sonar. Llamó mi 
atención cómo el usuario gozaba reconociendo y articulando con los labios cada uno de 
los fragmentos de las canciones reproducidas por el bocinero. No sólo he observado sino 
experimentado muchas veces reacciones parecidas, podría decirse, reacciones con un 
grado de simpatía musical 226 hacia el sonido del bocinero en el vagón. No solamente se 
canta entre labios, sino se responde con el cuerpo, moviendo las manos, los dedos o los 
pies al ritmo de la música, o abiertamente bailando. 227 Esta respuesta o interpretación 
energética 228 a la música reproducida por medios electrónicos es algo que Steven Connor 
discute en un ensayo titulado Edison ’s Teeth: Toching Hearing, en el que apunta (con 
base en ideas de Roland Barthes y Jacques Attali) hacia los vínculos intersensoriales 
entre el oído y el tacto, y hacia la tendencia del cuerpo con el que “aprendemos a 
escuchar posturas impresas en los sonidos”. Connor propone que “[ejntre más amenaza 
una producción y reproducción del sonido artificial [...] con alejar [el] sentido de fuente 
incorporada [o corpórea], más aprendemos a reemplazar o negar esta pérdida [...]” 
mediante movimientos y gesticulaciones que hacen mímica de los sonidos que 
escuchamos, cuya fuente original no vemos. 229 Esta artificialidad, en mi opinión, es 


226 Vale mencionar otra ocasión, viajando por la línea 3, cuando se subió un vagonero joven y empezó a 
tocar una colección reunida bajo el concepto de baladaspop. Una mujer como de cuarenta años, que 
parecía tratar de dormir, estaba sentada a espaldas del bocinero, a unos cuantos asientos de él. Pensé que le 
iba a molestar el ruido, frunciría el ceño o se taparía los oídos, puesto que el sonido era más o menos fuerte. 
Para mi sorpresa, la mujer empezó a seguir con los labios las letras de la música en esa colección titulada 
BALADAS POP 220 EXITOS DE TODOS LOS TIEMPOS, y en su cara se dibujó una sonrisa. Momentos 
después, al terminar de disffutar cada fragmento, compró una copia al bocinero. 

227 Según Miguel, bocinero de la línea 3, son los jóvenes quienes tienden a responder con el cuerpo a la 
música en el vagón; bailan, según él, “la vienen curando”, o lo hacen para burlarse o divertirse. 

228 Fue Charles S. Peirce quien acuñó el concepto de interpretante energético para definir los “efectos 
significativos propios” de la concepción de un signo relativos a la experiencia del esfuerzo, como el 
movimiento del cuerpo. Se trata de un acto que va más allá de una “sensación de reconocimiento” que 
produce un signo al ser interpretado (un interpretante emocional), pero que no alcanza aún la comprensión 
intelectual de su significado como concepto general (un interpretante lógico). Si bien un interpretante 
energético es efecto del interpretante emocional, un interpretante lógico lo es de uno energético. O, en 
términos relevantes aquí, una respuesta corporal como interpretación del sonido es un efecto del 
sentimiento o sensación que este último genera en la escucha, respuesta cuya comprensión intelectual es 
posible, más no necesaria, una vez que se realiza. Charles Sanders Peirce. The CoIIected Papers of Charles 
Sanders Peirce, vol. 1-8. CP 5.470-5.493. 

229 En el desarrollo de su teoría de espectromorfología, Denis Smalley aborda con detalle la idea de sonidos 
con fuentes sonoras fuera de vista, a los cuales refiere bajo el término “acusmático”. Smalley apunta que 
“un agente humano produce espectromorfologías”, o comportamientos dinámicos de los espectros sonoros, 
“a través del movimiento del gesto, usando el sentido del tacto o un implemento para aplicar energía a un 
cuerpo resonanté" (itálicas en original). Esto lleva a Smalley a reconocer que el proceso gestual de la 
música es tanto visual, aural como táctil, y que, si en la producción de sonido hay una dirección de las 
causas-fuentes sonoras hacia las espectromorfologías resultantes, existe en la escucha la posibilidad de un 
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característica del sonido de los bocineros (tanto por la reproducción con bocinas en un 
espacio ruidoso como los túneles del metro como por la fragmentación abrupta de música 
popular y pop, producida usualmente en el aislamiento del estudio de grabación), y es 
cierto que aquellos que responden a un sonido desde su musicalidad suelen mostrarlo de 
algún modo u otro con el cuerpo, no se diga comprando de hecho un ejemplar de su 
mercancía. De este modo, queda abierta la pregunta de si la interpretación energética del 
usuario de las melodías y ritmos de los bocineros es una aprobación de su musicalidad, o 
bien, una respuesta habituada del cuerpo que resiste la invasión sónica (y táctil) de su 
espacio personal, como un tipo de remedio afectivo que incorpora el “ruido” que ha 
envuelto su entorno, puesto que eliminar su fúente o retirarse del espacio resulta 
impráctico. 230 

La reacción del público usuario hacia el bocinero es en muchas ocasiones distinta, 
y en lugar de emplear el cuerpo para (re)estetizar la música fragmentada, lo hace para 
expresar que escucha en ella un ruido molesto e invasivo. Así, recurre a diferentes formas 
de pedirle al bocinero, con el cuerpo y la voz, que “le baje”, lo que algunas personas 
dicen hacer cuando el volumen es demasiado fuerte. En una ocasión en la que viajaba por 
la línea 3, en hora pico, pude presenciar algunas de dichas formas. Mientras el tren 
esperaba el ascenso y descenso en la estación de Balderas, poco antes de cerrarse las 
puertas, entró un bocinero a mi vagón. Éste se paró enfrente de la puerta, agarrándose 
firmemente de los tubos en ambos costados, bloqueándola. E1 vagón iba casi lleno y 
nadie más intentó subirse. Unas cuantas estaciones antes, había logrado encontrar un 
lugar para pararme, al inicio del pasillo, como a un metro y medio de la puerta. Cuando 
entró el bocinero, pude darme cuenta de un señor alto de pelo largo y canoso, parado en 
el área inmediata a la puerta, que volteó hacia el bocinero y, con mirada desafiante, le 
indicó que iba a salir. E1 bocinero le preguntó si en esa misma estación, y el señor 

sentido inverso, de las espectromorfologías hacia las causas-fuentes sonoras, es decir, de la escucha de los 
sonidos hacia los objetos y acciones que (un escucha imagina) los produjeron. Denis Smalley, art. cit., p. 
111 . 

230 En este sentido, las respuestas de este tipo por parte de los usuarios hacia los bocineros podrían pensarse 
como una resistencia práctica, en términos de Scott; quizás la noción de resistencia energética sería más 
apta en este caso. La pregunta planteada, sin embargo, es propia de otra investigación, cuyo foco de estudio 
sería sobre los usuarios del metro como receptores musicales. Dejo la pregunta abierta porque la presente 
investigación sobre los bocineros la sugiere. La pregunta es interesante, puesto que apunta al entramado de 
relaciones de poder que se manifiestan en un espacio social a través del sonido, sin embargo, requeriría 
perspectivas teóricas y metodologías que sobrepasan el alcance de esta investigación. 
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respondió que no, que en la siguiente. E1 bocinero le aseguró que para entonces le daría 
paso. Las puertas se cerraron y el tren arrancó de nuevo. Momentos después, las bocinas 
en la mochila del bocinero empezaron a sonar. Éste se valía (como usualmente hacen la 
mayoría de bocineros) de la superficie de metal y vidrio de las puertas como resonador. 
Varias personas voltearon a verlo casi de fonna automática, aunque un segundo después 
volvieron a perder sus miradas. E1 volumen era bastante alto, por lo que algunos usuarios 
cerca del bocinero se taparon los oídos, aunque otros —los menos— empezaron a mover 
alguna parte del cuerpo al ritmo de la música. Me pareció evidente que el señor de pelo 
largo perdía rápidamente la paciencia. No tardó mucho en pedirle gesticulando al 
bocinero, “bájale un poco, por favor”. E1 bocinero, buscando alguna mirada o mano 
alzada que le indicara algún cliente, lo ignoró, o simplemente no lo vio —es difícil 
precisar—. Ante la nula reacción del bocinero, el señor le llamó la atención con gestos 
más obvios. Primero apuntó a su oreja e hizo cara de molestia, y después giró en el aire 
una perilla imaginaria, como bajando el volumen de un aparato invisible. Con la música 
aún sonando, entre los ruidos del tren moviéndose en el túnel, el señor alto y el bocinero 
entraron así en una discusión más o menos intensa. Otros usuarios alrededor, quizás 
alentados por la audacia del señor, se quejaron también. Cerca ya de la siguiente estación, 
el bocinero, quizás ante la presión, redujo un poco su volumen. Una vez detenido el tren, 
se abrieron las puertas, el conflicto se disipó y cada quien tomó su propio camino. He 
podido presenciar varias veces situaciones parecidas a ésta. 

Creo que, como dice Connor, reside en el sonido un pathos, un grado de 
sufrimiento, sentimiento y agitación que nos impacta por la mera intensidad acústica de 
su perturbación. Nos toque o nos golpee, el bocinero nos envuelve con su sonido cuando 
compartimos su vagón, queramos o no. E1 bocinero además se mueve de vagón en vagón 
para alcanzar a tantos como pueda, explotando la condición del metro, con sus vagones 
siempre en movimiento dentro de una red de circuitos, transportando gente. Así, el 
bocinero le da presencia a una cierta música en un lugar (o no-lugar), convirtiéndolo, 
durante un viaje entre estaciones, en un espacio generador de experiencias entre la 
escucha musical y la tortura sonora. E1 pathos sonoro del bocinero toma la fonna, por 
decirlo así, de una pesada boca gigante en su espalda que les canta y/o les grita a los 
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usuarios, 231 quieran o no; así como un yugo o cruz, el peso simbólico de un trabajo duro 
en condiciones difíciles; todas, imágenes alegóricas de la realidad de su condición, la cual 
citan como justificación a su quehacer. Son perspectivas con distintos grados y sentidos 
de imposición del poder, con relaciones encadenadas de dominio y subordinación entre 
STC, usuarios y bocineros. 

Es curioso que lo pesado de una mochila también se relacione con la calidad del 
sonido de las bocinas, y así, con que sean menos molestas para el usuario. E1 27 de julio 
de 2014, Cristian (seudónimo), un bocinero de 45 años, me concedió una entrevista 
después de comprarle un par de discos, entre Pino Suárez y San Antonio Abad. Según 
Cristian, quien ha sido bocinero de la línea 2 por más de diez años, lo recomendable es 
tener “buenos bajos y un woofer ”, “un tweeter para que el volumen no moleste”, y “los 
medios” sin mucho volumen, “para que la voz no lastime”, algo que él logra con una de 
esas mochilas pesadas que describió Rivera: con batería de motocicleta, amplificador de 
automóvil y bocinas de un equipo estereofónico fijo. Cristian relacionó el volumen que 
lleva un bocinero con la emocionalidad de la música y la madurez del vagonero. Si estás 
joven, él piensa, te diviertes más y le subes más. Para él, un buen bocinero sabe que le 
conviene no molestar y, si puede, inclusive agradar, con la calidad de su sonido y su 
selección musical. Me contó Miguel, bocinero de la línea 3, que usó por un tiempo 
mochilas con “bocinas chiquitas”, durante los meses de la intensificación de los 
operativos y que, aunque son mucho más fáciles de esconder de los policías, “son 
ruidosas”, lastiman el oído y distorsionan si se sube su volumen para hacerlas oír por 
encima de los ruidos del metro. Sin embargo, dijo Miguel, con las grandes te oyen los 
policías “al venir entrando por el túnel”. 


231 Esta imagen adquirió nitidez en uno de los videos producidos por los Supercívicos, quienes en el 2013, 
antes de la campaña de desalojo que acompañó al aumento, se introdujeron al metro para “atacar a todos los 
vendedores de música que con sus bocinas no dejan a los usuarios irse tranquilamente durante su paseo.” E1 
video, titulado “¿Te gustaría gritarles a los ‘bocineros’ que se callen?” muestra a la pareja protagonista del 
grupo alcanzando a un bocinero trabajando en el vagón, cuando empiezan a gritarle con un megáfono, entre 
otras cosas, “[...] para que veas, por una vez, qué se siente que te pongan las bocinas en tu orejota [...]”, así 
como burlas sobre su camiseta de futbol del América. A1 fínal, el bocinero sale de mala gana del vagón, no 
sin darle una patada en el trasero a Arturo Hernández, líder de los Supercívicos, antes de cerrarse las 
puertas. Hernández replica por último, “¡Ay! Me dolió”, cerrando el círculo de violencia al cual entró a 
sabiendas de que algo así le podía pasar. Los Supercívicos (dir.). ¿Te gustaría gritarles a los bocineros que 
se callen? http://losvideosmas.net/videos/reflexiona/te-gustaria-gritarles-bocineros-se-callen 
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Encuentro en Miguel, así como en Cristian, quien dice también tener 20 años 
trabajando en el Metro, una conciencia sonora, acústica y musical que viene con la 
experiencia y la edad. Ambos coincidieron en que nonnalmente son los “más chavos” los 
que le suben demasiado y venden música pensando no en lo que le gusta a la gente, sino 
en lo que les gusta a ellos. Sin embargo, señalan los entrevistados, no sólo venden menos, 
sino también son más molestos y le dan mala imagen al resto. Los dos dicen casi nunca 
tener confrontaciones con los usuarios por su sonido. A Miguel le han pedido algunas 
veces bajarle el volumen y él lo ha hecho. Sin embargo, comenta que si ya le han 
comprado, contesta: “sí, aguántame un poco porque me compraron”, y si puede, trata de 
alejarse. También dice que a veces le dicen lo contrario, “súbele un poquito más”, “qué 
buena música”. Cristian compartió experiencias parecidas. A1 parecer, una clave para 
bocinear “bien”, para no tener conflictos y vender mejor, está en un “buen” sonido y en 
una “buena” música, en una práctica sonora y musical que reduzca y suavice la violencia 
inherente en su toma del lugar. 


2,1.3 Lugar practicado, espacio en construcción 

La mochila del bocinero, entonces, está diseñada para una movilidad que le 
pennite llevar el sonido de vagón en vagón. Es una movilidad ligada a un cierto lugar, a 
una práctica que se apropia de un espacio y tiempo particulares. Shuhei Hosokawa es 
quien define lo que llama musica mobilis como “música cuya fuente se mueve voluntaria 
o involuntariamente de un punto a otro, en coordinación con la transportación del cuerpo 
del dueño de la fuente”. E1 bocinero es claramente un caso que cae dentro de esta 
categoría. Hosokawa ofirece un esquema de la historia de la musica mobilis, en el que 
sitúa al “escucha del Walkman” en el cuarto (4) y último estadio, después de (1) los 
sonidos “de la vida urbana en general,” donde la música se vuelve ruido y el ruido 
música; (2) los “así llamados músicos de la calle. En el metro o en la esquina de la calle, 
ellos tocan por dinero”; (3) personas que, más que músicos instrumentales, usan 
“instrumentos tecnológicos” para reproducir la música: sistemas de sonido portátiles, en 
automóviles, radios. 232 En 1984, en contra de la idea de un retroceso total en el Walkman, 


232 Shuhei Hosokawa. The Walkman Effect. Performers and Audiences, véase pp. 166-168. 
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supuesto en la pérdida de calidad dada su miniaturización en comparación con 
reproductores fijos de alta definición ( Hi-Fi ), Hosokawa argumentó: “E1 Walkman 
constituye un nuevo paradigma debido a sus efectos ‘revolucionarios’ en el ámbito 
pragmático —no técnico— de la escucha musical urbana”. 233 Para él, el usuario del 
Walkman representaba el modo insuperable de la musica mobilis, excepto en ténninos de 
portabilidad y fidelidad (características que de hecho han mejorado en la reproducción 
móvil de la música desde entonces, con aparatos cada vez más pequeños y con mejor 
calidad sonora). Hoy, al tratar de situar a los bocineros en esa línea histórica de la musica 
mobilis de Hosokawa, puesto que por definición pertenecen a ella, pueden parecer 
también como un tipo de “retroceso”: menos movilidad y, considerando el ruido con el 
que suenan sus bocinas, menos fidelidad en la musica mobilis de los bocineros. Sin 
embargo, creo que se puede hablar de igual manera de la innovación del bocinero y su 
mochila, aunque en otros ténninos: el bocinero representa un nuevo actor social, una 
figura o signo cultural, no por algún efecto revolucionario en la música o el metro, sino 
por crear una pragmática que logra capitalizar las transformaciones en la recepción 
musical urbana que devienen del uso de las tecnologías de escucha móvil. 

A diferencia de las tecnologías para la escucha privada de música móvil, como el 
Walkman y sus réplicas subsiguientes en los reproductores de MP3 y teléfonos móviles 
(a las cuales me refiero con el término “Walkman”, de aquí en adelante), la tecnología 
móvil del bocinero no tiene una fúnción pensada para el uso general del consumidor, 234 o 
para la privatización de la escucha de música. En un texto sobre el uso de tecnologías del 
sonido para la “apropiación y control del espacio, el lugar y el otro”, 235 Michael Bull 
describe a los usuarios urbanos del Walkman como realizando un tipo de “colonización 
estética” sobre el espacio urbano, en el cual —de una forma “profundamente social”, 
subraya Bull— “construyen sus propios espacios de recepción, íntimos y privados”. 236 La 
descripción de estos actos de colonización, apropiación y construcción del espacio a 
través del sonido y la música resuena, a mi parecer, con aquellos inmersos en la práctica 

233 Ibid., p. 169. 

234 Hoy en día vemos sin embargo una nueva moda en las bocinas portátiles de Bluetooth, que permiten la 
amplificación de señales de audio de los teléfonos móviles inteligentes. 

235 Michael Bull. Thinking about Sound, Proximity, and Distance in Western Experience: The Case of 
Odysseus’s Walkman, en Hearing Cultures: Essays on Sound, Listening and Modernity, véase p. 174. 
236 Ibid., p. 183. 
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de los bocineros. En ambos casos, el de la tecnología móvil del bocinero y la del usuario 
del Walkman, se instaura un espacio de recepción a través de la música. En su 
“colonización estética”, sin embargo, el bocinero no encama ese modo radical de 
privatización, ese autoaislamiento en público del usuario del Walkman que Bull critica 
(aunque ambos usos reproducen una cultura del consumo de música). En contraste, un 
bocinero entra al aislamiento del vagón para tomar la escena e irrumpir en ese espacio, 
generando una experiencia colectiva entre todos los presentes. De alguna forma, el 
bocinero le hace al espacio lo mismo que un usuario del Walkman viajando en el vagón: 
lo imbuye de una cierta estética musical. Pero si la conquista del último consiste, sobre 
todo y todos a quienes encuentra en su camino, en una colonización estética en privado, 
un secreto a plena vista o, como dice Hosokawa, un tipo de “teatro secreto”, 237 la del 
bocinero es una conquista midosa a plena vista sobre todos los usuarios que viajan en un 
vagón: un teatro de evidencias que presenta aquellas diferencias que el antropólogo 
Manuel Delgado traza entre “lo urbano” y “la ciudad”, 238 lo planificado y su contrario, en 
una escena que obliga al usuario del Metro a actuar en ella. 

Ambos, Bull y Hosokawa, reconocen en el Walkman una fonna tecnológica con 
grandes poderes de transformación en la escucha musical. Comprensiblemente, 
Hosokawa es más optimista al hablar sobre las cualidades del Walkman en 1984, a cinco 
años del lanzamiento de la tecnología, mientras que Bull, en el 2004, lo hace con mayor 
distancia crítica. En particular, Bull cuestiona la privatización/aislamiento que alcanzan 
los usuarios del Walkman al caminar en las calles con esa tecnología, “inmersos en sus 
burbujas sonoras de medios móviles”. 239 Bull piensa que se corre el riesgo de de- 
significar los espacios que estos usuarios transitan, tornarlos en no-espacios, en lugar de 
significarlos y re-significarlos, como se pretendía con el uso ideal del Walkman. Quizás 
soy yo el que pierde distancia crítica cuando veo en los bocineros, entonces, una igual o 

237 Shuhei Hosokawa, art. cit., p. 177. 

238 “Las ciudades pueden y deben ser planificadas. Lo urbano, no. Lo urbano es lo que no puede ser 
planificado en una ciudad, ni se deja. Es la máquina social por excelencia, un colosal artefacto de hacer y 
deshacer nudos humanos que no puede detener su interminable labor. En cambio, en todo el mundo se 
pueden constatar las evidencias de que el proceso que se sigue es exactamente el contrario. Se planifica lo 
urbano —la calle y la vida que se despliega en y por ella—, pero no la ciudad, que es vendida para que el 
más feroz de los liberalismos la deprede y haga de ella un negocio.” Manuel Delgado. Sociedades 
movedizas. Pasos hacia una antropología de las calles, véase p. 18. 

239 Michael Bull, op. cit., p. 169. 
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inclusive más avanzada musica mobilis que el Walkman. Vale sólo señalar que el 
bocinero encarna (apropia e incorpora) los tres primeros puntos en la historia de la 
musica mobilis, según Hosokawa. Los bocineros son parte de los sonidos ruidosos y 
musicales de la vida urbana; son una suerte de músicos callejeros, dado que sostienen con 
el público callejero “una mutua relación de afinidad [que] se mantiene, aunque 
transitoriamente”; 240 y, de hecho, son personas que reproducen música en la calle, de 
forma fragmentada, vendiéndola, escuchándola, no necesariamente disfrutándola. Pero, 
con más distancia crítica, creo que bocinear corre asimismo el riesgo de de-significar el 
vagón y el metro y volverlo un no-espacio; incluso tornar la música misma en ruido, un 
tipo de no-lugar, 241 digamos, una no-música : sonidos producidos con intención musical 
vaciados por uso de sentido musical. 

A1 menos en el nombre, la bocina hace al bocinero como el caminar ( walk ) hace 
al Walkman. Por supuesto, el bocinero tiene su propio caminar (discurrir y circular), su 
propia forma de “hablar” 242 o expresar sentidos mediante la forma en que se mueve por el 
metro. En su ensayo Andar en la ciudad, Michel de Certeau propone que el acto de 
caminar “es al sistema urbano lo que la enunciación (el speech act) es a la lengua o a los 
enunciados realizados”. 243 Según De Certeau, el peatón en el sistema urbano entonces 
entra en un triple proceso de 1) apropiación del sistema topográfico, que se vuelve parte 
de la “lengua” espacial del caminar, 2) realización (o perfonnance) espacial del lugar (a 
la par con la “realización sonora de la lengua”), y 3) relativización pragmática, junto a 
otros enunciadores, con quienes se forjan contratos “pragmáticos bajo la forma del 
movimiento”. 4 En estos términos, encontramos en los bocineros una combinación de 
prácticas o apropiaciones espaciales y musicales realizadas mediante una emisión sonora 
en movimiento o musica mobilis. Los bocineros introducen música en los vagones del 


240 Shuhei Hosokawa, art. cit., p. 167. 

241 Marc Augé. Los no lugares. Espacios del anonimato. Una antropología de la sobremodernidad. 

242 Escribe Michel de Certeau “E1 andar afirma, sospecha, arriesga, transgrede, respeta, etcétera, las 
trayectorias que ‘habla’. Todas las modalidades se mueven, cambiantes paso a paso y repartidas en 
proporciones, en sucesiones y con intensidades que varían según los momentos, los recorridos, los 
caminantes. Diversidad indefinida de estas operaciones enunciadoras. No se sabría pues reducirlas a su 
huella gráfica.” Michcl de Certeau. Andar en la ciudad. Bifurcaciones. Revista de estudios culturales 
urbanos, véase p. 8. 

243 Ibid., p. 6. De Certeau aquí refiere a “los numerosos estudios consagrados al tema de [...]” John Searle. 
What is a Speech Act?, en Philosophy in America. 

244 Michel de Certeau, art. cit., p. 6. 
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metro, en fragmentos, intersectando una multiplicidad de viajes entre los usuarios que 
transitan por sus zonas de trabajo, de cierto modo fragmentándolos. E1 caminar de cada 
bocinero genera relaciones afectivas (lo que no excluye relaciones conflictivas) con los 
usuarios en cada vagón al que entra y coloniza estéticamente; produce interacciones 
sociales y musicales como si tocara cuerdas con las que sostiene un grado variable de 
consonancia y disonancia de afectividad social y musical. 
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Figura 2.3 Posibilidades hipotéticas de relaciones e interacciones de un bocinero 
con los usuarios en los vagones que ocupa 


En el siguiente relato reside un ejemplo de lo que alguien —en este caso yo corno 
observador— puede interpretar respecto a la enunciación presente en el caminar de los 
bocineros, su apropiación y actuación espaciales y la relativización pragmática que 
realizan en un subsistema urbano. Durante seis rneses, de agosto 2013 a enero 2014, por 
motivos de trabajo, seguí la rutina de realizar un viaje de aproximadamente cuarenta y 
cinco minutos por las líneas 3 y 1, para así llegar a la central de camiones en la estación 
de Observatorio, y de regreso, dos veces a la semana. Nuevo en la ciudad, 245 aproveché la 
situación para colocanne corno un usuario regular del Metro, viajando con energía en la 
mañana al trabajo, volviendo a casa en la noche hecho polvo. Fue en esos viajes, antes de 
los operativos de remisión, y de tener la oportunidad de entrevistar a vagoneros, que pude 
observar a un colectivo de bocineros que operaba con base en Tacubaya, la estación 
previa a la terminal oeste de la línea 1, Observatorio. En muchas ocasiones los vi ahí, casi 
siempre en grupo; más hombres que mujeres, entre cinco y siete jóvenes, entre los 18 y 

245 Como apunté en la introducción, me mudé al Distrito Federal en febrero de 2013. 
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25 años, reunidos, platicando en los andenes de Tacubaya con dirección Pantitlán. 

Cuando estaban “las cosas relajadas”, la estación les servía como un lugar de descanso, 
de relevo entre ellos. Puesto que no había muchos elementos de seguridad, como en 
Observatorio, parecía un lugar óptimo para iniciar desde ahí un recorrido de venta en esa 
zona de la línea 1. Recuerdo que el humor que el grupo proyectaba era animoso y jovial. 
Bromeaban entre ellos a gritos y groserías. La manera festiva en que operaban aumentaba 
con la música que siempre sonaba en alguna de sus mochilas. En varias ocasiones, pares 
de ellos se desprendían del grupo, sonando sus bocinas, y se subían en el tren viajando en 
vagones adyacentes; también “cotorreaban” en los andenes cuando el vagón se detenía en 
las estaciones; algunas parejas se besaban. Durante esos meses observé esa estrategia en 
dicha comunidad, podría decirse, de práctica: 246 parejas de bocineros moviéndose de 
vagón en vagón, vendiendo en vagones adyacentes, con diferentes selecciones musicales. 
Llegué incluso a ver grupos de tres haciendo esto. 


246 Sigo aquí la definición de Etienne Wenger, quien afirma que “Todos pertenecemos a comunidades de 
práctica. En casa, en el trabajo, la escuela, nuestras aficiones: pertenecemos a varias comunidades de 
práctica en cualquier momento dado”. En estas comunidades se aprende conjuntamente, se conforman 
identidades individuales y grupales, se comparten sentidos vivenciales mediante una práctica común. 
Véase: Etienne Wenger. Comunidades depráctica. Aprendizaje, significado e identidad. 
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Bocinero 1: tiene contacto con Usuarios 1, 2, 3, 4, pero falla al 5 
Bocinero 2: tiene contacto con Usuarios 2, 3,4, 5, pero falla al 1 


Figura 2.4 Estrategia de dos bocineros trabajando en pareja y subiéndose en 

vagones adyacentes 


Recuerdo que este colectivo de Tacubaya parecía moverse con mayor seguridad, 
pienso, por motivos que parecían ir más allá de la solidaridad laboral. Más bien, 
socializaban juvenilmente, corno lo hace cualquier banda de “chavos”, donde trabajar 
juntos se vuelve excusa para disfrutar la amistad. A mis ojos, enunciaban con su caminar 
un estilo propio, una confianza relajada, una forma colectiva y elaborada para bocinear 
que los hacía resaltar entre otros bocineros. 

Cuando desaparecieron durante la intensificación de operativos, a partir del 
aumento del precio del boleto, adquirió relieve la desviación o transfonnación que la 
práctica del bocinero representa en relación con el uso autorizado del espacio. E1 sentido 
ritual (diríamos “limítrofe”, “instituyente”, etc., siguiendo la reflexión estética del ritual 
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por Mier 247 ) en dicha práctica realiza una transformación o desviación sentido. E1 
caminar del bocinero transforma, “como los tropos de la retórica,” el ‘“sentido literal’ 
definido por el sistema urbanístico”, 248 el cual define oficialmente la manera en que los 
usuarios del metro han de enunciar o “hablar” mediante su caminar, en ese 
espacio/circuito urbano. Los bocineros (como los vagoneros) representan y significan 
transformaciones en una retórica, cuyo sentido literal se define a partir de las normas que 
regulan —o intentan regular 249 — la ciudad, los espacios, las experiencias, las estéticas, 
las tecnologías que se apropian sin permiso ni disculpas. A1 transgredir todas esas normas 
en el vagón, los bocineros las reproducen ahí, violadas, rotas. Como sucede con las pistas 
musicales que fragmentan, leyes por su propia cuenta (en el sentido que la unidad 
temporal de la obra musical grabada ha sido legitimada), los bocineros las invocan, 
saltando de una a otra, fuera de todo orden oficial, estético e institucional, re-significando 
al metro y la música, legitimando sus usos infonnales mediante la repetición ritual, 
estableciendo sus propias normas mediante el uso que les dan a ambos. 


247 Véase el marco teórico de este trabajo. Raymundo Mier, op. cit. 

248 Michel de Certeau, art. cit., p. 8. 

249 Como bien escribe Delgado, mediante “intentos —por fuerza inútiles— por tranquilizar lo urbano, por 
obligarlo a cesar en ese temblor que constituye su naturaleza.” Manuel Delgado, op. cit., p. 19. 
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2.2 Las decisiones musicales de los bocineros 


2.2.1 Una selección musical en la carencia y la abundancia 

En los apartados anteriores, apunté a la violación que los bocineros hacen a las 
leyes de derechos de autor presentes en la producción musical, a partir de una industria 
“pirata” que extienden al metro. Asimismo, he discutido cómo el uso que le dan a las 
tecnologías digitales de audio produce una colonización estética del espacio a través de la 
música. E1 bocinero entonces realiza una apropiación del espacio urbano que es en gran 
medida estética, debido a su uso particular de la música. Es decir, los bocineros no son 
solamente signo de una desviación de los órdenes oficiales (del Metro) y formales (de la 
industria musical y sus tecnologías), sino también de una sofisticación (de orden musical) 
del vagonero. 

Las perfonnances 250 de los bocineros irrumpen en los viajes de los usuarios del 
Metro con fragmentos musicales, creando breves espacios de recepción y consumo 
musicales. Dado que estos actos son primordialmente comerciales, de consumo, son al 
mismo tiempo de recepción, ya que funcionan como performances musicales en los que 
opera una producción de signos musicales. Éstos son emitidos por los bocineros con la 
intención de encontrar, entre la multitud de transeúntes, escuchas ideales (quienes 
respondan con simpatía musical a sus fragmentos) y, en última instancia, clientes ideales 
(quienes les compren un disco). Los bocineros persisten en el Metro en parte por tener 
éxito en dicha búsqueda. Evidentemente, existe un gran mercado en las ciudades del país 
para sus artículos comerciales; constantemente emergen nuevas colecciones, 
producciones, con selecciones de éxitos musicales, nuevos o reciclados. Subajo costo, su 
selección y la conveniencia de poder adquirirlos en el camino al trabajo, a casa u otro 
lado, son los incentivos principales para que un usuario del Metro les compre un disco a 
los bocineros. Estos discos suelen ofrecer, o pretenden ofrecer, “lo mejor”, “los más 
grandes éxitos”, “lo más selecto” de algún género musical, de algún artista, grupo o 
banda, de una era musical, o de algún tipo de música para un evento o festividad 


250 Reitero que uso el término de performance en el sentido de Taylor, como un lente metodológico que 
toma el marco de acción del bocinero ante los usuarios como una unidad performativa o performance, con 
el fin de resaltar lo que en sus actos cotidianos se performa y representa. 
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particular. Quiero decir, si en la base tecnológica del artículo comercial del bocinero está 
el CD y el MP3, el contenido del artículo comercial es la colección musical en el disco: la 
selección de pistas musicales, reunidas por su éxito y popularidad, por su potencial 
musical para ser vendidas. Obviamente, el usuario que se anima a pagar por el disco lo 
hace para adquirir la colección musical que contiene, las tecnologías y media son 
secundarios. 

Sin embargo, al comprarles un disco a los bocineros, un usuario no paga por la 
música en el sentido tradicional, por la adquisición de canciones u obras musicales, cuya 
limitada licencia de uso, reproducción y escucha requiere un pago, ni solamente por su 
selección y reunión en un disco. Quien compra a un bocinero le paga también por haber 
llevado a la venta, convenientemente, la música en ese espacio, en ese circuito público. 
Como el usuario, el bocinero compra y paga por el disco y la colección musical en él, 
pero el bocinero no es el consumidor final, sino un intennediario más en los circuitos de 
difusión musical, uno que media entre los productores de los MP3-CD (en sí mismos un 
tipo de intermediarios) y los usuarios. Buena parte de lo que el bocinero cobra en el costo 
del disco es este trabajo de mediación/difúsión, de llevar los discos a la venta al Metro. 
Esta agencia o labor musical, de mediación entre productores/compositores y 
consumidores/escuchas, la llevan a cabo diferentes agentes musicales en distintas 
tradiciones; por ejemplo, en la tradición occidental clásica, intérpretes y orquestas 
musicales; en los circuitos de música pop y popular, los DJ de radio. Sin embargo, ya sea 
que se venda una performance musical a partir de un concierto o de su grabación en un 
disco, la performance musical ha sido en muchas tradiciones el medio para presentar y 
comercializar obras musicales. 251 La labor del bocinero, así pues, realiza esta agencia 
musical tradicional (de selección y presentación perfonnativa) en una fonna adecuada al 
metro, a su fúncionamiento, contexto social y economía política. 

Este tipo de labor es de gran valor para quien no cuenta con alguno de los 
recursos necesarios, los medios, el dinero, el tiempo, el conocimiento, la tecnología, o 

251 Cabe anotar aquí que no me opongo a la afirmación hecha por Christopher Small de que “[...] la 
performance no existe para presentar obras musicales, sino más bien, las obras musicales existen para dar a 
intérpretes [performers] algo para performar”, idea sobre la cual descansa la propuesta de que hay una 
performance musical en el ritual del bocinero. Sin embargo, hay que reconocer que la perspectiva contraria, 
la cual Small critica, ha sido la base ideológica para la objetivación y comercialización de la obra musical. 
Christopher Small. Musicking: the Meanings of Performance and Listening, p. 8. 
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incluso, la voluntad para acceder y/o conseguir la música por su propia cuenta. Llevar 
estas colecciones, en discos de 10 pesos, al metro, representa una aportación a las formas 
en que la gente que lo usa (re)descubre la música, expande (o no) sus repertorios 
musicales y confirma y transforma sus gustos personales. Un sentido ritual en la práctica 
de los bocineros reside en la afinnación del valor de este tipo de labor musical, como 
decía Galindo, para hacer llegar “la cultura a un círculo muchísimo más amplio”; sí, a 
sectores con carencias de dinero, pero también de otros recursos necesarios (incluyendo 
el deseo) para adquirir música, tanto formahnente como infonnahnente. En el primer 
capítulo mencioné que diariamente viajan en el metro trabajadores, empleados, obreros, 
etc., quienes pagan un costo por viaje que, en comparación con el salario mínimo, es uno 
de los más altos en el mundo. Muchos usuarios quizás no sólo resuelven con los 
bocineros carencias económicas y de otros tipos para conseguir música, sino que 
comparten la postura de Galindo de que, en “una economía como la de Suiza,” 
seguramente se aspiraría a productos originales, y que aquí, inmersos en una economía 
mexicana, comprar música en discos “pirata” está cívicamente justificado. Esta idea, la 
cual dice, la música se vende así aquí, se reafinna con cada disco que los bocineros 
venden, nos guste o no. 

Ahora bien, si por un lado la labor musical del bocinero incluye llevar la música a 
la venta al Metro para quienes carecen de los recursos, por otro requiere hacer una 
selección entre la gran abundancia de grabaciones musicales existentes, en una condición 
actual de accesibilidad digital sin precedente. Rasmus Fleischer se refiere a esta 
condición como “posdigital”, la cual resultó de la digitalización de la música durante la 
década de los noventa. Hoy, según Fleischer, gracias a la conectividad que han ofrecido 
las redes digitales, “tenemos acceso inmediato a infinitamente más música que la que 
podríamos integrar en nuestras vidas temporahnente limitadas”, 252 lo que hace que “[l]a 
selección entre los excedentes se vuelv[a] una cuestión más urgente que obtener acceso a 
todavía más grabaciones”. 253 En una condición así, el trabajo de selección y curaduría de 

232 Rasmus Fleischer. The Postdigital Manifesto. How music takes place, véase p. 2. 

233 Es necesario subrayar que Fleischcr hace la propuesta de lo posdigital desde un contexto distinto al de 
los bocineros. En el texto citado se deja ver la preocupación de un individuo perteneciente a la sociedad 
sueca. En 2013, Suecia tiene el 4° lugar en el mundo de penetración digital: un 94% de su población utiliza 
la intcrnet, mientras que México está en el lugar 114, con un 38.4% de individuos que utilizan la internet. 
La abundancia de música a partir de la digitalización ha aumentado considerablemente, pero mucho más en 
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la música detrás de las producciones para los MP3-CD, y por extensión, la de los 
bocineros, adquiere tanto valor comercial como simbólico/pragmático. Quien compra 
música a los bocineros reconoce, aprovecha y aprecia este valor, esté consciente de ello o 
no. Encontramos así en el bocinero a un agente musical cuya labor da presencia a una 
selección musical; como el DJ de evento, genera una experiencia en torno a ella. E1 
bocinero realiza esta labor interactuando con las obras musicales de otros —igual que 
cualquier músico—, es decir, se inserta en una cadena de producción musical junto a 
otros agentes musicales. 

Ciertamente, los 10 pesos que cobra el bocinero no cubren el valor calculado en la 
producción de las grabaciones musicales en el disco, sino 1) el costo material y de 
producción del disco y 2) la labor de llevar el disco al metro. Se podría argumentar, un 
tanto obtusamente, que por esto mismo el bocinero no infringe ningún copyright, puesto 
que gana en proporción al dinero y trabajo que invierte. Aunque esto sea cierto, no se 
puede olvidar que el valor de esa labor proviene en gran parte de la música de la que se 
apropia. La selección musical del bocinero para una zona de trabajo representa una 
decisión estética (sobre un espacio de posible consumo/recepción musical) que sintetiza 
múltiples decisiones musicales previas (compositivas, performativas, comerciales, de 
posproducción, etc.) que dieron lugar a las grabaciones musicales en la colección. De 
cierto modo, su labor se asemeja a aquella del promotor de música clásica, que escoge 
obras con potencial comercial para un concierto, o la de la productora disquera, la cual 
apuesta sobre la popularidad de una figura artística para vender masivamente un disco. 

E1 bocinero entonces selecciona colecciones musicales (es decir, selecciona 
selecciones) específicamente para el flujo de personas en la zona en que trabaja. 
Podríamos decir que, de alguna fonna, promueve la escucha musical, lo cual bien podría 
ser el objetivo de un proyecto cultural musicológico malaventurado. Pienso aquí en esa 


países “de primer mundo”, debido a un mayor acceso a las tecnologías digitales y mediáticas, lo que ha 
producido cambios en las formas en que ahí se consume música. A pesar de esto, encuentro pcrtinentes sus 
reflexiones respecto al tema de los bocineros, puesto que la estrategia de estos últimos refleja la condición 
posdigital en una de sus manifestaciones en la Ciudad de México. Aquí también se experimenta una 
abundancia de música a partir de la digitalización. Uno de sus resultados es la producción masiva de discos 
“piratas” a la venta a lo largo del país, cuya producción se apoya en el acceso a la música que ofrecen redes 
d efile-sharing. Ibid., p. 7. Y Intcmet World Stats. World Intcrnet Users Statistics and 2013 World 
Population Stats. 
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idea anacrónica del musicólogo como alguien con autoridad y saber musical —un 
connaisseur, erudito de la cultura— que por tanto goza del privilegio de prescribir la 
música que ha de escucharse y decidir qué repertorio y canon musicales han de difundirse 
en la sociedad, supuestamente a favor de una mejor cultura musical. 254 Pues bien, en un 
mundo sin bocineros, un musicólogo que tuviera la intención de promover la escucha de 
la música entre los usuarios del metro probablemente no llegaría a la misma solución que 
los bocineros. Quizás, a diferencia de ellos, el musicólogo realizaría encuestas de rigor 
musical, académico y científico, capaces de dibujar un panorama de gustos musicales 
más amplio y diverso que el que ejemplifican los bocineros con su práctica; diseñaría 
mecanismos de escucha voluntaria, con menor riesgo para la seguridad en el metro 
(recordemos que oficialmente los ambulantes son factores de riesgo en ese espacio de alta 
seguridad), aminorando la violencia acústica; promovería una selección musical que se 
supondrá adecuada para tal proyecto. 255 Pienso que, aunque se reunieran suficientes 
escuchas voluntarios como para considerarlo exitoso (lo cual encuentro dudoso), el 
proyecto cargaría de todas maneras con rasgos impositivos y colonialistas, igual que el de 
los bocineros: el carácter impositivo detrás de la decisión de seleccionar música para 
audiencias y escuchas es inevitable, y siempre refuerza la formulación e imposición de 
un canon. 256 Los cánones que los bocineros se apropian para su práctica han sido 
construidos y popularizados por los esfúerzos publicitarios y mercadotécnicos de las 
empresas disqueras. E1 bocinero, a diferencia del musicólogo o músico que puede llegar a 


234 No obstante, por más anacrónica que parezca la idea de esta actitud musicológica, existen aún 
musicólogos (no se diga músicos) que se presentan con esta pretensión de autoridad. 

255 Cabe anotar que esta idea del tren o el vagón como difúsor de la cultura y la educación, debido a su 
movilidad, no es tan absurda y resuena en ciertas tradiciones de las políticas educativas en el país. Piénsese, 
por ejemplo, en las “misiones culturales” en la época de José Vasconselos, y la filosofía de este último, la 
cual argumentaba por una aculturación que transformara a “las masas marginadas”, para sacarlas de la 
ignorancia y habilitarlas en su función en la sociedad. José Vasconcelos. Antologia de textos sobre la 
educación, véase pp. 292-4. Revisar también, Federico Lazarín Miranda. José Vasconcelos. Apóstol de la 
educación. Casa del tiempo, véase p. 12. 

256 Esta es una idea recurrente en el trabajo manifiesto de Fleischer, aunque esto no se toma como una 
condición negativa. A1 contrario, cuando se reconoce que “la música siempre excluye exactamente al 
mismo grado”, es precisamente para acentuar el ideal de una música que “toma lugar ( takes place)”, que 
mueve cuerpos, en una experiencia colectiva en donde alguien asume la responsabilidad de “dictar” la 
colección musical que ha de sonar. Esto, en lugar de ser un acto solipsista, puede ser catalizador de una 
escucha colectiva significativa, puesto que “la lista de reproducción (playlist) siempre es construida con 
otras personas en mente”. Véase: Rasmus Fleischer, op. cit., pp. 11, 18, 24. 
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asumir la autoridad de prescribir la música que “sabe” “buena”, 257 promueve y refuerza la 
existente popularidad masiva de ciertas músicas, obras, géneros y figuras artísticas, 
incluyendo los de la música clásica canonizada. Aunque las colecciones que venden sí 
dicen contener “lo mejor”, “lo más selecto”, “los más grandes éxitos”, los bocineros no 
pretenden saber qué es la buena música, sino que operan bajo un saber dinámico y 
colectivo que intenta responder con colecciones musicales o playlists a los gustos 
actuales de los usuarios, guiándose sobre todo por su potencial comercial. 

Una vez seleccionadas y reunidas en un solo disco, las grabaciones musicales 
pueden responder juntas la pregunta de si, como colección, tienen éxito de venta en una 
zona del Metro. Los bocineros deciden así qué música venden y reproducen fragmentada 
en los vagones del metro. Esta decisión implica una hipótesis musical, una abducción 258 
con base en la noción de un vagón como un espacio de consumo/recepción. 

Bocinear, entonces, es (en parte) experimentar con colecciones musicales y gustos 
de los usuarios del Metro, buscando la verdad de una hipótesis, la cual puede entenderse 
a través del siguiente argumento: a) si la colección musical x tiene potencial de venta con 
la audiencia y, b) y la zona de venta z tiene un porcentaje adecuado de usuarios de la 
audienciay en un tiempo t; luego entonces, c) la colección musical x tiene potencial de 
venta en la zona de trabajo z en un tiempo t (t = un cierto horario del dia, un cierto día 


237 Para una discusión crítica sobre el tema de la idea de la “buena música” desde una perspectiva 
musicológica y etnomusicológica, revisar: Per Jac Cirera, art. cit. Cabe citar aquí a López Cano cuando 
responde a la pregunta de si la buena música existe: “La música será arte o será buena cuando exista un 
grupo humano que considere que es arte o es buena. En sí misma la música no es buena ni mala, sólo existe 
gente que construye sentido de belleza, artístico o de calidad con las músicas que escucha”. En mi opinión, 
los bocineros estarían —a su manera— en profundo acuerdo con esta postura. 

238 E1 concepto de abducción para Charles S. Peirce se refiere al primero de tres tipos de razonamientos, 
junto a la inducción y la deducción. Respectivamente, cada uno corresponde a una de las tres categorías 
fenomenológicas o peirceanas: primeridad, segundidad y terceridad. En el ejemplo de los bocineros, es 
posible reconocer un proceso que tiene como base un razonamiento abductivo, el cual propone un caso 
posible, a saber, que una cierta música se venderá bien en una zona de trabajo, cuya (valoración como) 
verdad se determina mediante la experimentación. A partir de una abducción, un razonamiento deductivo 
permite proponer un posible experimento con base en lo que sí se conoce sobre el asunto; en este caso: una 
colección musical y una zona de trabajo. Llevar a cabo el experimento es el orden del razonamiento 
inductivo, en el que cada caso experimentado fortalece o debilita la ley general propuesta por la abducción, 
la cual alcanzará o no valor de verdad (por ejemplo, “la música clásica se vende bien en la Línea 3”). Peirce 
describe la abducción como “un método para formular una predicción general sin ninguna seguridad 
positiva de que será exitosa, ya sea en un caso espacial o en general. La justificación de este método 
consiste en que es la única esperanza posible de regular nuestra conducta futura de modo racional y en que 
la inducción a partir de la experiencia pasada nos alienta con fuerza a confiar en que será exitosa en el 
futuro.” Charles Sanders Peirce. Nomenclatura y divisiones de las relaciones tríadicas, hasta donde están 
determinadas, en The Collected Papers of Charles Sanders Peirce, CP 2.270. 
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de la semana, mes, año). Crean así, los bocineros y sus clientes conjuntamente, un 
proceso constante y dinámico que abre breves espacios de recepción y consumo 
musicales, generan un orden complejo de gustos musicales, juicios y afectividades, a 
partir de interacciones comerciales de oferta y demanda. La práctica de los bocineros da 
marcha a un proceso dialógico entre productores y consumidores musicales (de 
compra/venta), que colabora en la confonnación del gusto musical de quienes participan 
en él. 

Cada bocinero requiere, entonces, adoptar o proponer una oferta musical para el 
tráfico en su zona del Metro, necesita tomar una decisión, pues ello es gran parte de lo 
que da valor a su labor. Cristian, bocinero de la línea 2, piensa que, entre semana, cuando 
hay “muchos chavos” por la escuela, se vende muy bien “Dioses de la Guitarra”, un disco 
de rock metal con los mejores solos y perfonnances musicales en la guitarra metalera. En 
fin de semana, puesto que hay “más señores”, dice, se vende mejor “la clásica”, así como 
la Biblia hablada. En lo particular, cuando sale a pasear en el coche de su novia, a él le 
gusta más que nada escuchar la banda norteña, aunque en primera instancia dijo que 
escuchaba de todo un poco. Si ya vendiste, dice Cristian, te vienes divirtiendo de todos 
modos, sintiendo la emoción en la música que traes, sea la que sea. Quizás por eso tenía 
buen humor ese domingo. Me concedió la entrevista después de haberle comprado copias 
de los dos discos que llevaba. Uno de los discos que le compré, y del cual reproducía 
fragmentos en el vagón en el que viajábamos, era uno titulado “Rockbar”, una 
producción de Shotomix con una colección de éxitos de Rock en Español, con algunas 
versiones en vivo de Caifanes y Héroes del Silencio, aptas para cualquier bar de rock en 
español; el otro fue un disco titulado “Discografía Los Tigres del Norte”, de la productora 
Magia KBY, con contenidos coherentes con la referencia del título. Cristian sólo sacó el 
segundo cuando le pregunté si traía otro disco además del primero. (Fig. 2.5) 
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Figura 2.5 “Rockbar” y “Discografía Los Tigres del Norte”, dos discos en venta en 

la línea 2 del Metro por Cristian 


Por otro lado, Miguel, bocinero de la línea 3, dijo en primera instancia que “la 
música se vende igual”, básicamente no hay ningún patrón de venta, ni nada que diga que 
cierta tnúsica, cierto género tnusical, se vende más en algún momento o lugar. Sin 
embargo, reconoció después que hay diferentes tipos de personas, consumidores 
tnusicales, que suelen ser quienes de hecho compran cierta música. É1 vende un disco 
titulado Música instrumental, lo mas selecto de la bella musica (sic) (Fig. 2.6), que 
incluye piezas de Vivaldi, Bach, Beethoven, así como ópera y tnúsica de relajación con 
voz hablada. Miguel, quien rebasa los 40, dice que casi sietnpre vende esa colección 
porque la compran los “señores que saben de música” que circulan por su tramo de la 
línea 3, y siempre trabaja desde tnuy temprano en la mañana, como hasta las 3 de la tarde, 
porque los usuarios no están tan cansados y “cotnpran tnás”. 
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Figura 2.7 MUSICA INTRUMENTAL, el disco que Miguel vende en la línea 3 del 
Metro porque cree que los usuarios lo compran más 


Un hermano menor de Miguel, Alberto (seudónimo), también trabaja en el Metro. 
Dice tener trece años de vagonero y cinco de bocinero. En una ocasión que me reuní con 
Miguel para comprarle una mochila, el 24 de mayo de 2014, tuve la oportunidad de 
entrevistar a Alberto. É1 piensa que la música que llevas como bocinero “debe ser algo 
que te guste”, para poder aguantar escucharla una y otra vez; aunque dice que ser 
bocinero es “más relajado”: sólo se pone la música, en lugar de venir gritando todo el 
tiempo, como los demás vagoneros. A diferencia de Miguel, Alberto piensa que sí hay 
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tendencias de venta musical en el Metro; que en la línea 1 y en la férrea se vende más “la 
grupera”, y en la 2 “la clásica y el rock”. É1 ofrece, en la misma zona que su hennano, en 
la línea 3, una colección de música de los 80, porque le gusta y “porque se vende”. Le 
gusta igual el pop, el rock mexicano, inclusive el reggae, pero en definitiva, no le gusta el 
reggaetón, lo que parece disfrutar al afirmarlo. Los bocineros pueden elegir como dice 
Alberto y vender algo que les guste o al menos algo que no les moleste. Les guste o no, la 
música que venden representa una abducción o hipótesis que apuesta sobre los gustos 
musicales de los usuarios del Metro. 


2.2.2 Entre fragmentos y colecciones musicales 

Otra hipótesis musical implícita en la práctica del bocinero (mencionada en 
cursivas unos apartados atrás) apuesta por una mejor venta con el uso de la mochila- 
bocina y la reproducción de fragmentos musicales de la colección en el disco. La lógica 
es sencilla: si el consumidor escucha la música, es más probable que la compre. Es la idea 
detrás de poner estaciones de escucha en las tiendas de música, con audífonos que 
pennitan a los clientes escuchar un disco antes de comprarlo; es la idea detrás de 
cualquier estrategia comercial que ofirece una muestra del producto en venta como 
incentivo para su compra. Dicho simplemente: los fragmentos musicales que reproduce el 
bocinero tienen la intención de mostrar la colección musical que ha escogido para vender, 
y así aumentar la probabilidad de su venta. 

En mis observaciones en el metro me he encontrado con un modo general de 
fragmentación de las grabaciones musicales por los bocineros (reitero, en los que me he 
enfocado). En éste se sigue laxamente un guión: se reproducen fragmentos musicales, de 
aproximadamente 2 a 30 segundos. antes, durante y/o después de anunciar a pregoneo o 
voz alta la selección en el disco, seguido a veces por una caminata por los pasillos, si la 
afluencia en el vagón lo pennite, y por ventas, si es que hay alguna, todo esto en la 
duración de un viaje de estación a estación, incluyendo a veces el tiempo de espera antes 
de que el tren parta de la estación. 

Este modo de operación general responde por supuesto a muchas variables y por 
tanto tiene muchas variantes, dependiendo del estilo propio del bocinero, de sus 
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adecuaciones a distintos cambios en su entorno. Una parte de ese estilo corresponde al 
modo que emplea para fragmentar las pistas, lo cual puede hacer de distintas maneras. 
Una de ellas, podría decirse, la más común, es en la que se utilizan los botones para saltar 
pistas en un reproductor portátil tipo Discman, el cual transmite la señal de audio por un 
cable conectado a la mochila-bocina. (Fig. 2.8) 



Figura 2.8 Los bocineros usualmente emplean un aparato tipo Discman para 
reproducir fragmentos de las pistas en el disco en venta 


Reproducir de este modo las pistas del disco permite tener control sobre la 
duración de los fragmentos. Hay canciones de géneros que requieren más o menos 
tiempo, no sólo para ser reconocidas, lo cual puede ocurrir rápidamente, 259 sino como 


239 En un texto sobre música, psicología y expectativa, David Huron apunta al trabajo de David Perrott y 
Robert Gjerdingen, en el que llevaron a cabo “un experimento para medir la velocidad de reconocimiento 
del estilo [musical]”. Huron escribe “Ellos expusieron a escuchas a segmentos musicales breves y 
aleatorios de muestras provenientes de diez diferentes estilos de música, incluyendo jazz, rock, blues, 
country & westcrn y clásica, entre otros. Ellos encontraron que los escuchas son extraordinariamente 
adeptos a la clasificación dcl tipo de música en solamente 250 milisegundos. Después de un segundo de 
exposición, las habilidades de escuchas ordinarios para reconocer categorías estilistas generales se 
encuentran casi al máximo. Es decir, mayor exposición a la obra musical no conduce a una notable mejoría 
en la identificación del estilo”. Huron cita a: David Perrot et al. Scanning the dial: An exploration of factors 
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propongo, para ser adecuadamente escuchadas o degustadas. Por ejemplo, como 
mencioné en una nota previa, mientras viajaba en dirección Indios Verdes por la línea 3, 
observé a una señora en sus cuarenta entrar en una emotiva fonomímica de las canciones 
que reproducía el bocinero en el vagón. Esa vez, un bocinero se subió entre las estaciones 
de Zapata y División del Norte, vendiendo el disco BALADAS POP 220 EXITOS DE 
TODOS LOS TIEMPOS, con una colección de 104 canciones de pop en español de 
diversos artistas y grupos (Figura 2.6). E1 bocinero anunció el disco como “lo más selecto 
de la música romántica...” mientras seguíamos esperando a que el tren avanzara. 
Momentos después, al cerrar las puertas, hizo sonar sus fragmentos. No había mucha 
gente en esa línea del metro ese sábado casi al medio día y, aunque el volumen que 
llevaba era fuerte, el bocinero pareció generar en el vagón una buena reacción: movió 
musicabnente a unas cuantas personas y vendió tres copias, una a la señora de la 
fonomímica, otra a mí, y la otra a una persona sentada cerca de la puerta. Su estrategia de 
fragmentación (además del contexto), en mi opinión, tuvo mucho que ver. 260 Sigo a 
continuación con el orden de las pistas musicales fragmentadas durante la performance de 
dicho bocinero, orden que estableció saltando de pista en pista con el botón para saltar 
hacia adelante en su reproductor portátil de discos. 


in thc identification of musical style, en Society for Music Perception and Cognition Conference. David 
Huron. Sweet anticipation: Music and thepsychology of expectation, véase p. 207. 

260 Esto fue un mes después del aumento y de la intensificación de operativos, cuando no había tantos 
vagoncros; en un sábado, sin la afluencia de las horas pico entresemana, un esporádico bocinero en cl 
camino a un destino puede no ser tan molesto o incluso a agradar. 
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Figura 2.6 MP3-CD titulado BALADAS POP DE TODOS LOS TIMEPOS 220 
EXITOS, en venta por bocinero de la línea 3 


Primero, el joven bocinero pone Viiela Vuela, canción de éxito icónico del grupo 
Magneto, producida por Sony Music México en 1991, dejándola correr casi medio 
minuto. Esto le da a la canción suficiente tiempo de avanzar a través de la introducción 
instrumental, de 16 segundos, las primeras estrofas, “Cuando pienses que el amor se ha 
olvidado de que estás ahí,” para así llegar a esa primera enunciación emocional del tema 
lírico que le da nombre a la pieza, “vuela, vuela,” haciendo clara referencia a toda la 
pieza. Quizás esto autoriza al bocinero a cortar el final de la frase, “con tu imaginación,” 
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al finalizar la consonante en “con..dejando, de este modo, el resto de la frase y la 
canción a la imaginación, pero despertando suficiente emocionalidad para dejarla 
también en nuestros labios, al menos los de la señora y los míos. Treinta segundos 
adentrados en el viaje de aproximadamente tres minutos 261 entre dichas estaciones, el 
joven bocinero salta al siguiente fragmento de la canción de 1985, de Producciones 
Twins, Devué/veme a mi chica, del grupo español Hombres G, cuya introducción 
instrumental de 11 segundos, como se dice, “todo mundo conoce”. Es una secuencia de 
cuatro compases, a 172 golpes por minuto, entre los acordes Do# menor a Sol# menor. La 
guitarra eléctrica pasa de uno a otro, resonando largo y con brillo cada dos compases, 
acompañada por un platillo y una batería que entra gradualmente, cada vez con más 
remates, dando entrada a la voz. Quien conoce la canción sabe que esa voz entra en ese 
momento, con ese timbre y esa altura, y la expresividad con la que se debe cantar la letra: 
“Estoy llorando en mi habitación, todo se nubla a mi alrededor”, y probablemente la ha 
escuchado/cantado con un alto grado de simpatía musical, posiblemente más de una vez. 
Sabe, y además, espera que la tensión annónica entre los dos acordes, junto a todo lo 
demás, se resuelva pronto, un compás después de la palabra “alrededor”, con una escalera 
descendiente en el bajo de Sol# a Sol, para llegar, junto con la guitarra, a Fa# menor. 
Resuelta la tensión, dada la nota en el segundo 22 de la canción, el bocinero salta de 
nuevo. En la siguiente canción de 1995 (Sony Music), Media Naranja de la cantante Fey, 
el bocinero hace algo parecido. Después de la introducción de sintetizadores y beats 
electrónicos por 15 segundos, entra la voz de la cantante con la letra y música de J.R. 
Florez y Fredi Marugán, “Toqué la luna gracias a ti”, en una melodía dulce, juguetona, en 
aquel bubblegum pop de los 90. Tocada “la luna” a los 20 segundos de canción, el 
bocinero salta a la siguiente, la legendaria canción La puerta de Alcalá de Ana Belén y 
Víctor Manuel. Este “clásico ochentero” de 1986, como muchos otros, sigue el mismo 
esquema básico: introducción instrumental de 15 segundos, en este caso arpegios dulces 
en Do mayor, seguida por estrofas con letras que, una vez en el aire, despiertan la 
memoria musical en muchos mexicanos, “Acompaño a mi sombra por la avenida, mis 
pasos se pierden entre tanta gente”. De nuevo, después de dar la pauta de qué canción 
suena, con la letra, “busco una puerta, una salida, donde convivan pasado y presente.. 

261 Olivia Domínguez Prieto, op. cit., p. 158. 
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el bocinero salta de nuevo llegado el descanso de la voz, al medio minuto. Para esto, el 
bocinero ha vendido las tres copias mientras sonaban sus bocinas, y sabe que se aproxima 
la siguiente estación. Sus bocinas resuenan entonces con Autos, moday rock and roll, 
canción de 1987 con el mismo nombre del álbum que le da un disco de oro al trío 
mexicano Fandango al siguiente año. E1 tema en la introducción instrumental de 33 
segundos es celebrativo, rebota con sintetizadores icónicos del pop de los ochentas, con 
un estilo reminiscente a Girls Just Want To Have Fun por Cyndi Lauper, del 83. E1 
bocinero alcanza a reproducir toda la introducción, pero baja el volumen cuando entra la 
voz, alrededor del segundo 34, puesto que entra el tren a la estación. Apenas se abren las 
puertas, el bocinero sale del vagón para subirse a otro, aún con la música sonando, como 
celebrando bajo la voz el éxito que ha tenido su perfonnance. 

No es el único modo que llamó mi atención por su éxito y estilo de 
fragmentación. E1 anterior se presenta como un caso interesante porque en ese disco de 
BALADAS POP que nos vendió el bocinero, la primera pista es un archivo con el 
nombre “001 intro a la historia del rock pop mp3.mp3”, cuyo contenido es una pre- 
mezcla, con fragmentos mucho más cortos que los que puso el bocinero, hecha 
aparentemente con una intención parecida a la mezcla en tiempo real descrita, pero que 
éste decidió no utilizar. En contraste, donde el bocinero tomó aproximadamente 2 
minutos y medio para reproducir cinco fragmentos relativamente largos, algún bocinero 
que venda el mismo disco y utilice la pista de pre-mezcla hará sonar veintiocho 
fragmentos, de entre 2 y 8 segundos, de distintas canciones del pop en español, en el 
mismo tiempo. 262 Son dos formas parecidas de fragmentar las canciones, puesto que se 
basan en escoger segmentos representativos de la canción, pero generan resultados 
formales distintos. 


262 La pista corre en total por 4 minutos 50 segundos; los primeros 2 minutos y medio incluyen fragmentos 
de canciones de artistas conocidos, en el siguiente orden: Timbiriche/No sé si es amor; Timbiriche/Tu y yo 
somos uno mismo; Luis Miguel/Si no supiste amar; Magneto/Vuela vuela; Daniela Romo/Yo no te pido la 
luna; La unión/Hombre lobo en Paris; Fandango/Autos, moda y rock n roll; Miguel Mateos/Nene qué vas a 
hacer; Luis Miguel/La chica del bikini azul; Timbiriche/Ámame hasta con los dientes; Flans/Corre corre 
(en el boulevard); Hombres G/Devuélveme a mi chica; Rostros Ocultos/El Final; Enanitos Verdes/La 
muralla verde; Soda Stereo/De música ligera; Los Amantes de Lola/Beber de tu sangre; Kenny y los 
Eléctricos/No huyas de mí; La unión/Hombre lobo en Paris (de nuevo); Duncan Dhu/En algún lugar; Blah 
blah blah/No voy a mover un dedo; Enanitos Verdes/Guitarras blancas; Soda Stereo/Cuando pase el 
temblor; Vilma Palma e Vampiros/Déjame que te toque la piel... y así, más los fragmentos en los últimos 2 
minutos 20 segundos de la pista. 
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Estrategia 1: Se salta del inicio de una pista al siguiente con los 
botones de reproductor hasta que se tennine el viaje entre estaciones 
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Estrategia 2: Se reproduce pista de pre-mezcla incluida en el disco, 
con fragmentos representativos de las pistas, y se deja correr durante 
el viaje entre estaciones 
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Figura 2.7 Dos estrategias comunes en la fragmentación de pistas por los bocineros 


Cada forma genera diferentes estéticas y condiciones afectivas. Parecería que la 
estrategia de fragmentación en la pista pre-mezclada da a escuchar la mezcla para mostrar 
las pistas, mientras que la estrategia del bocinero de las BALADAS POP da a escuchar 
las pistas, mostrando mínimamente la tnezcla, ofreciendo el tiempo suficiente para que 
las canciones generen y resuelvan expectativas con la música. Esto a sabiendas de que las 
cinco canciones reproducidas pueden adecuadamente representar, para el viajero del 
metro usual, todo el canon de las baladas pop en español de las décadas de los 80 y 90. 
Quiero decir, quizás se pueda reconocer una canción conocida en unos cuantos segundos, 
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probablemente en menos con los segmentos escogidos en las pre-mezclas (usualmente 
con la letra en que se dice el título, u otra frase vocal/musical representativa), pero con 30 
segundos se acercará más a generar un afecto musical susceptible de gozarse co/no si 
fiuera la canción, y no meramente un fragmento que indica su presencia en la colección 
musical. 

Hay variantes en el modo de fragmentar las pistas pre-mezcladas y en el modo de 
hacerlo en el momento, con los botones de un reproductor. Por ejemplo, en otra ocasión, 
en un momento en el que había mayor presencia de vagoneros en el metro, a finales de 
enero de 2015, en uno de los últimos vagones en la estación de Coyoacán de la línea 3 en 
dirección Indios Verdes, un bocinero hizo sonar una de las piezas de su colección parado 
fuera del vagón. Este último, casi rebozando, permanecía inmóvil en la estación, ya por 
varios minutos, como suele suceder entre semana a hora pico, cerca de las 7:00 PM. E1 
bocinero dejó correr durante ese tiempo gran parte de una sola pista, apuntando con su 
bocina desde afúera hacia dentro del vagón. Cuando por fin partimos, y el joven bocinero 
entró y anunció su colección (“lo mejor de la música electrónica: Steve Aeoki, DJ Tiesto, 
Skrillex, David Guetta”, etc.), empezó a saltar de pista en pista con el reproductor. Sus 
fragmentos duraban entre 10 y 12 segundos, y puesto que fragmentaba una mezcla de DJ 
de música electrónica, 263 cada vez que saltaba pistas caía entre el final de una pieza y el 
inicio de otra. Para un género como la electrónica, su fragmentación funcionó: las piezas 
corrían lo suficiente para imponer sus explosiones y sus ritmos progresivos; al igual que 
la decisión de dejar sonar el fragmento largo (casi minuto y medio) del principio, el cual 
le sirvió como un preámbulo dramático a su performance. Algunos usuarios incluso 
bailaron en ciertos momentos, ese jueves por la tarde en la línea 3, aunque en ese viaje 
entre estación y estación nadie le compró. 


263 Usualmente, los DJ de EDM (Electronic Dance Music ) mezclan las piezas que reproducen, fundiendo o 
empatando rítmicamente y armónicamente el final de una pieza con el principio de otra, encadenándolas. 
Una buena mezcla se caracteriza por una correspondencia entre los elementos musicales de ambas piezas: 
los ritmos, las armonías y los timbres no chocan, sino incluso generan combinaciones innovadoras. 
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Estrategia 3: Se salta entre pistas del disco, cayendo en los fundidos 
encadenados ( crossfades ) en una pista de mezcla estilo DJ de Electrónica 


Figura 2.8 Una estrategia para la fragmentación de pistas en el género EDM 


En cuanto a las pistas pre-mezcladas, existen también variantes. Por ejemplo, el 
disco titulado LO MEJOR DE BANDAS NORTEÑAS, CORRIDOS Y RANCHERAS 
160 TEMAS (Fig. 2.9) tiene 165 canciones de dichos géneros en MP3, y cuenta además 
con una pista de pre-mezcla con el notnbre de archivo “000 NTÑS BNDS CRDS 
RNCHRS.mp3”, en la que las duraciones de los fragmentos van reduciéndose: 13” 
(segundos), 11”, 8”, 8”, 5”, 8”, etc., y así, oscilando entre duraciones de 5 y 8 segundos. 
Las duraciones, un poco más extendidas al principio, ayudan, a tni parecer, a establecer el 
humor de la rnúsica, dejando que igualmente ocurran algunas cadencias, que entre la voz 
y que se den resoluciones armónicas que ofrezcan al escucha un esquema de 
escucha/comprensión tnusical del género. 264 Otro disco, con título de portada: 
REVENTON 2013 (Fig. 2.10), y de disco: KOKOVIVAMEXICO13, tiene una colección 
de 165 canciones reunidas, según lo que pregona el bocinero en caló, por ser apropiadas 
para el humor que uno espera en las fiestas patrias de esa época del año. Este disco se 
vendió durante el mes de septiembre de 2013, el cual incluye una pista con una pre- 
mezcla que oí entonces varias veces en el metro. Esta pista, en un archivo de nombre 
“KOKO dj VIVA MEXICO CABRONES.mp3”, inicia con una voz que dice: “Y esto es: 
Koko DJ”, acompañada por sonidos “láser”, efecto sonoro típico en programas de radio, 

264 “Un esquema es a menudo descrito como un ‘set’ de expectativas. Un esquema provee un modelo 
encapsulado de comportamiento o percepción que pertenece a alguna situación o contexto. [...] la habilidad 
de formar esquemas distintivos permea la experiencia musical. Es la habilidad de los cerebros para formar 
múltiples esquemas la que provee la base psicológica para distinguir entre estilos y géneros [musicales] 
diferentes”. David Huron, op. cit., p. 204. 


95 







creado con sintetizadores FM, y así dar pauta a la mezcla, la cual consiste en fragmentos 
representativos de entre 2 y 6 segundos de canciones vinculadas por breves irrupciones 
de esos efectos “láser”, por casi 3 minutos, seguido por mezclas semejantes de 
fragmentos por los 7 minutos restantes de la pista de 10 minutos, pero sin los efectos 
“láser”, como si quien hiciera la mezcla hubiera perdido paciencia en la edición. 
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Figura 2.9 MP3-CD titulado LO MEJOR DE BANDAS NORTEÑAS, CORRIDOS 

Y RACHERAS 160 TEMAS 
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Figura 2.10 MP3-CD titulado REVENTON 2103 MP3 LOS EXITOS MAS 

ESCUCHADOS 


Los diversos rnodos de fragmentación de las pistas tnusicales empleados por los 
bocineros muestran la misma intención de represcntar 26 ’ la colección musical que se ha 
escogido para vender, pero también distintas fortnas de representarla. Con el uso de una 
mezcla como la que he descrito en el párrafo anterior, con los efectos sonoros y mezclas 
rápidas entre piezas de fragmentos representativos, se puede mostrar la diversidad y 

265 No digo presentar, porque, aunque el fragmento sea escuchado como si fuera la canción, el recorte le 
otorga en última instancia esta significación representativa, por supuesto, entre otras. 
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amplitud de una colección musical, pero difícilmente se genera una escucha musical de 
las obras mismas. No hay suficiente tiempo. Lo que creo que ocurre es que al usar este 
tipo de pista, la performance del bocinero centra la atención en la mezcla, en la colección 
por sobre las obras, y en la performance misma. 266 Ocurre algo semejante con los 
bocineros invidentes que cantan sobre pistas musicales: son performances que hacen uso 
de las obras musicales de forma secundaria. 267 En cambio, en las mezclas que incluyen 
fragmentos más largos, usualmente en tiempo real, como la de aquel joven bocinero de 
las baladas pop, el enfoque se orienta hacia las obras musicales y su escucha como tales. 
Puesto que se confía en que los usuarios del metro ya conocen el resto de canciones en la 
colección que da título al disco, se les concede más tiempo para funcionar desde su 
autonomía estética, evocar memorias y despertar afectividades. 

Es difícil decir de qué depende que una estrategia, un modo particular de 
fragmentar, funcione mejor que otro; lo que creo es posible señalar es que entran en juego 
muchas otras variables, digamos, “extra-musicales”, 268 más allá de las colecciones, los 
fragmentos y los signos musicales formales que los bocineros emplean pueden orientar el 
modo en que aquéllos son recibidos. Por su parte, los bocineros adecuan su performance 
considerando cómo ésta es recibida de modo que puedan obtener mejores resultados. 


2.2.3 La persona musical del bocinero 

En los apartados anteriores apunté a dos ámbitos de adecuación en la práctica de 
los bocineros. E1 bocinero toma una decisión musical para elegir tanto la colección 


266 E1 grupo de jóvenes bocineros de Tacubaya a finales de 2013 que mencioné en el apartado anterior 
empleaba pistas pre-mezcladas, con breves fragmentos característicos entremezclados con efectos sonoros 
y voces típicos de promocionales de estaciones de radio. Esta forma de fragmentación, a mi ver, acentuaba 
la imagen juvenil de los bocineros, y reforzaba la seguridad que proyectaban en su operar. 

267 En el sentido de la idea ya citada de Small, de que “[...] la performance no existe para presentar obras 
musicales, sino más bien, las obras musicales existen para dar a intérpretes [performers\ algo para 
performar’’. Christopher Small, op. cit., p. 8. 

268 Recupero aquí el concepto que Leonard B. Meyer usa para hablar de aquellas significaciones musicales 
que ocurren fuera de los signos formales de las obras musicales, en sus palabras: “el mundo extra-musical 
de conceptos acciones, estados emocionales y carácter’’. E1 concepto le permite a Meyer reconocer que este 
tipo de significaciones “extra-musicales” son indispensables para una imagen completa de los procesos de 
significación observables en las experiencias musicales. Ante el acto performativo de los bocineros se 
produce una experiencia liminalmente musical (en torno a una emisión de signos musicales formales en un 
espacio sin una tradición musical legítima para ello), en la que lo musical es lo “extra”, y lo extra-musical 
aparece sólo cuando los fragmentos musicales del bocinero son de hecho interpretados como musicales. 
Leonard B. Meyer. Emotion and Meaning in Music, véase pp. 1-42. 
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musical que venderá, como el modo de fragmentación de sus pistas musicales. De estas 
decisiones y adecuaciones emerge el modo de operación de un bocinero, un estilo —es 
decir “un tratamiento singular de lo simbólico”— así como el uso de algún “elemento de 
un código”. 269 En Andar en la ciudad, De Certeau reúne estos dos conceptos en la noción 
de estilo del uso para explicar el tipo de retórica que se desenvuelve en el andar. En un 
estüo del uso, sea en el lenguaje o en el andar, se entrecruza “una manera de ser y una 
manera de hacer”. E1 andar de los vagoneros enuncia en el espacio lo que puede 
entenderse como un tropo o figura retórica. Las “prácticas del espacio” de vagoneros (y 
bocineros) representan “manipulaciones sobre los elementos básicos de un orden 
construido”, el cual corresponde a la planeación urbana que ordena al metro y a las leyes 
oficiales por las cuales se regula, así como “desviaciones relativas a una especie de 
‘sentido literal’ definido por el sistema urbanístico”. 270 Este sentido literal se transforma 
y desvía, lo que da lugar a un orden urbano altemativo. La desviación espacial de los 
vagoneros, sin embargo, es de algún modo una metáfora cuya significación como tropo 
se ha naturalizado —una metáfora muerta 271 — , una transfonnación que de hecho ha 
logrado modificar el espacio, una práctica instituyente 272 que ha defonnado la institución 
del STC Metro respecto de su ideal oficial. Insistiría de cualquier forma en que la 
significación de este tropo no es estática, sino que adquiere y pierde grosor interpretativo 
dependiendo, primero, de las competencias interpretativas de cada usuario; segundo, de la 
voluntad para combatir el comercio informal por el STC y la forma en que esta 
institución enmarca, o falla en enmarcar (ante los usuarios), la gravedad de la 
transgresión del vagonero; y tercero, de las particularidades en los estilos del uso por 
parte de los vagoneros y bocineros. 


269 Michel de Certeau, art. cit., p. 8. 

270 Id. 

271 Ricoeur define una “metáfora auténtica” como aquella que no ha sido naturalizada y que crea “un nuevo 
significado” en un evento de generación de sentido. Si una metáfora ha logrado ya contribuir al incremento 
de polisemia en un lenguaje, al cual se ha integrado, ésta, para Ricouer, “ya no está viva”, se ha vuelto una 
“metáfora muerta”. Paul Ricoeur. Rule of Metaphor. The creation ofmeaning in language (La métaphore 
vive), véase p. 115. 

272 Uso aquí el concepto libremente para resaltar el carácter instituyente en las prácticas de los bocineros. 
“[...] el concepto prácticas instituyentes nos permite reformular las relaciones entre crítica e institución, 
pensando el ejercicio de la crítica como una condición necesaria de aquellas prácticas que operan a 
contrapelo de las actuales formas de gobemabilidad [...] extrayendo consecuencias de aquello que Foucault 
llamaba el ‘no querer ser gobernados de esaforma’.” Colectivo transform, op. cit., p. 17. 
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En su desviación espacial, los bocineros entretejen además otras retóricas. En la 
portabilidad que le dan a la música, los bocineros se apropian de las capacidades 
ofrecidas por las tecnologías digitales y de reproducción móvil, afirmándolas y 
celebrándolas; representan una transformación (optimista o pesimista) de esa historia de 
la musica mobilis de Hosokawa. En su presencia sonora y oferta musical, los bocineros 
retan normas locales y globales, demostrando que su práctica “pirata” sigue evadiendo a 
las autoridades, o bien, que de hecho es relativamente tolerada por éstas; es decir, 
transforma al Metro en un tianguis más de la Ciudad de México. 

Como mediadores entre productores y consumidores musicales, los bocineros 
transforman al metro en un espacio de recepción musical. Este tropo en la recepción de la 
música es principahnente espacial, sin embargo, los bocineros lo producen haciendo uso 
particular de signos musicales formales —elementos sonoros básicos en retóricas 
tradicionahnente musicales— con los cuales generan su propia emisión musical. En su 
selección de colecciones musicales y su fragmentación de pistas, cada bocinero se torna 
un agente musical con un estiio del uso, en otras palabras, un modo de ser y hacer 
musicales, con cualidades musicales propias. 

Propuse anteriormente que la práctica del bocinero responde a hipótesis 
musicales, creando condiciones afectivas con la música a través de una perfonnance, 
cuya emisión sonora es susceptible de ser interpretada (y busca ser interpretada) 
precisamente como música: como si lo que sonara fúncionara como tal. Por supuesto, no 
siempre se alcanza este objetivo, y su emisión comúnmente es interpretada por los 
usuarios meramente como ruido. Sin embargo, la decisión de usar bocinas evidencia una 
intención musical: dejar que la música suene, tome lugar, “se venda” a sí misma; que las 
músicas signifiquen como música, generando y resolviendo musicahnente anticipaciones 
y expectativas, refiriéndose a géneros musicales y expresivos. Esto es lo que me lleva a 
afirmar que la performance del bocinero es musical: que la performatividad que incorpora 
es muy parecida a la de una performance musical de un músico intérprete. La 
performatividad de los bocineros, como la de los músicos, expresa identidades propias de 
personas que usan intencionahnente la música con un cierto estilo, que establecen 
condiciones estéticas y afectivas en el metro mediante un uso consciente de la música. 
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La idea anterior no cae tan lejos de la noción que propone Philip Auslander de 
una persona musical como la identidad que perfonna el músico en su perfonnance. 273 
Auslander escribe que una “[...] performance musical puede ser defínida, usando 
ténninos de [David] Graver, como la representación delyo de una persona dentro del 
dominio discursivo de la música .” Es claro, pues él mismo lo admite, que sus reflexiones 
se centran fuertemente en los músicos intérpretes; sus ejemplos provienen de las 
performances de las tradiciones del “rock contemporáneo, el jazz y la música clásica”. 

Sin embargo, él mismo piensa que sus ideas sobre la persona musical “pueden ser 
extendidas a otros contextos culturales y prácticas musicales”. 274 Ante la perfonnance de 
los bocineros, sin ir tan lejos como para llamarlos músicos, me inclino a creer lo mismo. 
En su ensayo, Musical Personae, Auslander afinna que “la perfonnance de una persona” 
se define a través de interacciones sociales, y no se reduce a la representación de una 
personalidad individual, y que por tanto, un papel de los músicos que performan para un 
público es guiarlo, darle a conocer el tipo de interacción que ha de darse durante sus 
performances. Del mismo modo, los bocineros se presentan ante un público y ofrecen con 
su performance un set de expectativas qué cumplir o romper, dando pauta a una 
negociación semi-conducida entre bocineros y usuarios del Metro. La cooperación de 
estos últimos como público ante la emisión sonora y musical del bocinero llega a veces a 
imponerse, con diferentes grados de violencia, 275 en un tipo de coerción. Sin embargo, el 
bocinero performa una persona culturalmente naturalizada, afín a la figura del vendedor 
ambulante en las calles de la Ciudad de México, capaz de interpelar a los usuarios para 
ejercer autoridad en el vagón. La persona del bocinero de algún modo logra —como la 
definición de persona musical de Auslander— “intersectar contextos sociales más 
amplios”, significar “connotaciones culturales existentes” y actuales, y así suscitar la 
cooperación de los usuarios y su colaboración como público y clientela. Como el músico, 
sea de concierto o de la calle, el bocinero utiliza su entomo, su escenario para poder 
definir en sus términos las relaciones e interacciones que entabla con los usuarios, su 

27j Lo que propone Auslander con esta defmición es que lo que los músicos representan en una 
performance musical “no es [principalmente] la música, sino sus propias identidades como músicos, sus 
personas musicales”. Philip Auslander. Musical Personae. The Drama Review, véase p. 102. 

21A Ibid., p. 105. 

273 Un usuario, como apunté en el capítulo anterior, suficientemente molesto por el sonido como para 
confrontar a un bocinero, se arriesga a recibir una golpiza en el vagón como represalia. 
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público, a través de la música. A lo largo de este trabajo he reconocido una serie de 
factores que determinan y cambian ese entorno, y las adecuaciones que los vagoneros y 
los bocineros realizan en sus modos de operación para vender mejor y evitar conflictos. 

En los apartados previos me enfoqué en la emisión musical del bocinero, y 
propuse que el resultado formal de sus fragmentaciones proviene de una adecuación a la 
música que vende y, por tanto, a su público (usuarios en su zona de trabajo). Sus 
consideraciones estéticas no obstante son distintas a las de un músico, inclusive a las de 
un músico del metro, por lo que su significación musical es distinta. E1 estilo del uso que 
los bocineros dan a la música se acerca más, en mi opinión, a las “figuras caminantes” 
que De Certeau reconoce (con base en ideas de J.F. Augoyard sobre “los relatos de 
prácticas de espacio”, el “arte modemo de la expresión cotidiana”) en las dos “figuras 
fúndamentales del estilo: la sinécdoque y el asíndeton”. 276 

Por un lado, cada fragmento musical es un índice de la inclusión de la pista 
musical de la que proviene en la colección musical en venta: la parte de una totalidad que 
es parte de otra; al mismo tiempo, cada fragmento carga con la cualidad musical mínima 
necesaria para evocar un imaginario musical entero (una sinécdoque), con el poder de 
colapsar todo un género musical en unos cuantos segundos, o bien, todo un edificio 
musical en el espacio de un vestíbulo. Por otro, los fragmentos suenan concatenados en el 


276 “La sinécdoque consiste en ‘emplear una palabra con una significación que forma parte de un sentido 
diferente de esta palabra’. Esencialmente, nombra una parte en lugar del todo que la integra. De esta forma, 
‘cabeza’ representa ‘hombre’ en la expresión ‘ignoro el destino de una cabeza tan valiosa. [...] E1 asíndeton 
es la supresión de nexos sintácticos, conjunciones y adverbios, en una frase o entre varias frases. De la 
misma manera, en el andar, selecciona y fragmenta el espacio recorrido; salta los nexos y las partes enteras 
que omite [...] En realidad, estas dos figuras caminantes remiten una a la otra. [La sinécdoque] dilata un 
elemento de espacio para hacerlo representar el papel de un “más” (una totalidad) y sustituirlo (la bicicleta 
o el mueble en ventana tras una vitrina vale para una calle entera o para un vecindario). [E1 asíndeton ], por 
elisión, crea a partir de lo “menos”, abre ausencias en el continuum espacial, y retiene sólo unos trozos 
escogidos, incluso unas reliquias. [La sinécdoque ] reemplaza totalidades con fragmentos (un menos en vez 
de un más); [el asíndeton] los separa al suprimir los nexos conjuntivos y consecutivos (una nada en vez de 
cualquier cosa). [La sinécdoque] densifica: amplifica el detalle y miniaturiza el conjunto. [E1 asíndeton] 
corta: deshace la continuidad y desmantela la realidad de su verosimilitud. E1 espacio así tratado y 
modificado por las prácticas se transforma en singularidades amplificadas y en islotes separados. Por medio 
de estos adelgazamientos, ampulosidades y fragmentaciones, trabajo retórico, se crea un fraseo espacial de 
tipo analógico (compuesto de citas y yuxtapuestas) y elíptico (hecho de agujeros, lapsus, y alusiones). En el 
sistema tecnológico de un espacio cohercnte y totalizador, ‘ligado’ y simultáneo, las figuras caminantes 
sustituyen recorridos que poseen una estructura de mito, si al menos se entiende por mito un discurso 
relativo al lugar/no lugar (u origen) de la existencia concreta, un relato trabajado artesanalmente con 
elementos sacados de dichos comunes, una historia alusiva y fragmentaria cuyos agujeros se encajan en las 
prácticas sociales que ésta simboliza”. Michcl de Certeau, art. cit., pp. 8-9. 
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tiempo, yuxtapuestos sin conexión sensible o continuidad musical, seleccionados sin más 
razón que por su capacidad de representar gradualmente con mayor precisión la colección 
musical, de funcionar como el hilo memorial que conduce a través de una serie de 
experiencias musicales (un asíndeton). 277 En este sentido, la emisión musical fragmentada 
por el bocinero es como el andar en la ciudad, como una práctica espacial sobre los 
tiempos de la música. Siguiendo a De Certeau, el bocinero crea un fraseo musical de tipo 
“analógico y elíptico” (yuxtapone citaciones; crea una mezcla compuesta de “agujeros, 
lapsus y alusiones”), hace de las pistas musicales singularidades engrandecidas así como 
reliquias, del mismo modo que el caminante en la ciudad lo hace con los objetos y 
lugares mitificados de la calle. Los fragmentos, sin embargo, al referir a sus pistas como 
partes de éstas, con signos musicales pertenecientes a ellas, por tanto, significan como 
ellas, en una suerte de tópico musical, haciendo referencia semántica (a obras, artistas, 
géneros musicales) y pragmática (a géneros expresivos, memorias y afectividades). De 
modo parecido al compositor, quien ordena sintácticamente códigos musicales, 
haciéndose de tópicos conocidos para sus propios discursos compositivos, los bocineros 
emplean fragmentos musicales para evocar las múltiples totalidades de su selección 
musical, armando un tipo de popurrí, un impaciente pastiche que busca usuarios con las 
competencias necesarias para reconocer con el oído sus referencias musicales (nombradas 
ambiguamente en los títulos de las colecciones). 278 Así, el fragmento reconocido en la 
escucha no sólo es parte de una música, de la obra musical (en el sentido amplio) de uno 
o más músicos y/o artistas, sino también de experiencias musicales de grupos e 
individuos que usaron y usan esa música para identificarse, y así, de contextos culturales 
diversos, en los que los sujetos confonnan colectivamente sus identidades. E1 fragmento 
parecería entonces ser escogido precisamente porque es parte de una vida musical, una 


277 Y a su vez, a un concepto que reúne la colección, el cual el bocinero anuncia ambiguamente en un 
pregón en algún momento después de entrar al vagón. Este concepto, significado musical y verbalmente, 
engloba algún repertorio de éxitos comerciales de uno o más artistas. 

27s Algunos ejemplos (con letras mayúsculas, en la forma en que se imprimen regularmente): BOLEROS 
DE ORO 190 TEMAS MP3; BALADAS POP DE AYER Y HOY; SALSA ROMANTICA; PURAS 
BANDAS CHINGONAS; ROCK’N’ROLL DE LOS 60’s; UNIVERSAL STEREO 92.1 FM 405 EXITOS; 
ROCKBAR; CRI CRI 191 TEMAS; DESEPERADOS POR TU PRESENCIA; SUMMER TOP MIX 125 
EXITOS; ¡VIVA MÉXICO! NOCHE MEXICANA; MUSICA INSTRUMENTAL/LO MAS SELECTO 
DE LA BELLA MUSICA; LA HISTORIA DE LA GUARACHA Y EL SON CUBANO; AL CALOR DE 
LA CUMBIA; CUENTOS DE LA CRIPTA; etcétera. Revisar el anexo 1 para ver imágenes de algunas 
portadas de los que venden los bocineros. 
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parte vital de las experiencias de muchas personas. 279 La persona musical del bocinero, 
propongo, se caracteriza por esta forma de emisión que intenta, mediante la 
fragmentación, potenciar la efectividad de la música para evocar imaginarios musicales 
idealizados. De este modo, la performatividad que guía el ritual del bocinero adquiere 
sentido con cada salto de canción a canción, con el desplazamiento de memoria a 
memoria y de evocación a evocación; el bocinero camina equívocamente de vagón en 
vagón, generando en cada usuario a quien alcanza con su sonido un grado variable de 
afectividad musical. 


2.3 Conclusiones: apropiación, transformación y uso del Metro y la música 

En este capítulo ha sido posible entender la práctica de los bocineros como un 
complejo de apropiaciones de tecnologías, músicas y espacios, realizadas persiguiendo, 
en la superficie, un fin lucrativo. Pero en el camino hacia este fin, los bocineros crean con 
su práctica, en palabras de los Vagoneros clandestinos, un “espacio de cultura urbana” y 
“una forma de vida”. Es decir, lucrar, en sí mismo —como en los ideales artísticos y 
musicales de la estética burguesa— no es entendido por ellos como el objetivo final, sino, 
como en el caso de Miguel, el medio para alcanzar una mejor cabdad de vida (horarios 
flexibles, más tiempo con sus hijos) o, como en el caso de Galindo, la vía para una 
difusión cultural “más amplia” y accesible para “la gente sin recursos”. Estos argumentos 


279 Pienso aquí en aquel “carácter hiperconnotativo’’ que Georgina Born reconoce en la música, junto a 
David Hesmonhalgh: “Los extraordinarios poderes de evocación imaginaria de identidad y empatía 
transcultural e intersubjetiva son precisamente lo que la tornan un medio primario para marcar tanto como 
transformar identidades individuales y colectivas. [...] E1 carácter hiperconnotativo de la música, sus 
intensas asociaciones cognitivas, culturales y emocionales, y su abstracción, son quizás lo que le dan [a la 
música] un papel único en la constitución imaginaria del deseo transcultural e intersubjetivo, de carga 
exótica/erótica para la cultura o música de la otra cultura en la fantasía social”. Georgina Born et al., 
op. cit., p. 32. Encontramos una idea parecida sobre el poder de la música en el trabajo de Tia De Nora, 
Music in Everyday Life, en el que ella apunta a que, en los usos que la gente le da a la música, “[...] la 
música se encuentra en una relación dinámica con la vida social, ayudando a invocar, estabilizar y cambiar 
los parámetros de agencia colectiva e individual. Por el término ‘agencia’, entiendo sentimiento, 
percepción, cognición y conciencia, identidad, energía, escena y situación percibida, conducta y 
comportamiento incorporado”. Tia DeNora. Music in Every’day Life, véase p. 20. Por último, vale también 
mencionar el trabajo de Simon Reynolds, “ Retromania ”, el cual aborda la tendencia fetichista, a partir de la 
entrada del nuevo milenio, de idealizar a los géneros de décadas pasadas, de basar producciones actuales en 
productos pasados. Reynolds ofrece una colección de palabras con el prefijo “re”, como revivals, reissues, 
remakes, re-enactments, retrospection, reformation, relaunch, etc., para resaltar ese deseo por revivir 
tiempos pasados idealizados en la música, es decir, “la fascinación por la moda, modas pasajeras, sonidos y 
estrellas que ocurrieron en la memoria viva”. Es claro, en vista de las músicas que ofrecen (lo mejor de 
alguna u otra década para alguno u otro género), que los bocineros explotan esta “retromanía” en los 
escuchas y usuarios del Metro. Simon Reynolds. Retromania. Pop Cuiture’s Addiction to Its Own Past. 
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o “justificaciones” evidencian que, más que ganancias monetarias, ellos buscan objetivos 
imposibles sin ellas. 

Pienso que para entender las producciones culturales que representan al actor y el 
ritual del bocinero es necesario realizar “inferencias clínicas” 280 de densidad descriptiva, 
en el sentido de Geertz, es decir, atender el caso particular del bocinero dentro de su 
contexto y solamente después teorizar o generalizar. Hemos de incluir, así, en nuestras 
reflexiones, una apreciación de las estéticas populares, en el sentido de Canclini. Una vía 
(émic) para esto es atender directamente lo que los bocineros dicen sobre su producción, 
es decir, escuchar y reparar en sus discursos públicos e indagar y especular sobre sus 
discursos ocultos. Confío en que se reconozca en este trabajo esfúerzos en este sentido, 
hacia el cual fúe dirigido el primer capítulo. 281 Otra vía (étic), dominante en este segundo 
capítulo, reside en trazar conexiones mediante conceptos y teorías provenientes de la 
academia que, de igual manera, sirvan para generalizar considerando el caso particular de 
los bocineros, situarlos en lo que Geertz entiende como marcos de inteligibilidad. A 
continuación, recapitulo y extiendo lo que he propuesto en este sentido. 

En primer lugar, me apoyé en los trabajos de Sterne, sobre el formato MP3, y de 
Bull y Hosokawa, sobre el Walkman, de los cuales recuperé un enfoque sobre las 
tecnologías del sonido y la música, sus usos y significaciones. Los bocineros representan, 
como los usuarios de redes de file-sharing, apropiaciones de tecnologías que se emplean 
con objetivos distintos a aquellos con los que fueron desarrolladas. Los bocineros le dan 
un uso a la música semejante al que le dan a las tecnologías del MP3, el CD y la 
reproducción de música móvil; por un lado, celebran sus cualidades artísticas y sus 
capacidades tecnológicas, y, por otro, retan y resisten los poderes económicos (de 
disqueras e industrias de la tecnología) que las produjeron en primer lugar. En el uso que 
los vagoneros le dan al metro, ocurre lo mismo: éstos afirman y celebran las capacidades 
que ofirece el sistema de transporte público pero, con el mismo uso, niegan y resisten el 

280 “Generalizar dentro de casos particulares se llama generalmente, por lo menos en medicina y en 
psicología profunda, inferencia clínica. En lugar de comenzar con una serie de observaciones e intentar 
incluirlas bajo el dominio de una ley, esa inferencia comienza con una serie de significantes (presuntivos) e 
intentan situarlos dentro de un marco inteligible”. Clifford Geertz. La interpretación de las culturas, 

op. cit., p. 36. 

281 Por esta razón me tomé la libertad de citar in extenso los discursos de y en tomo a los vagoneros y 
bocineros. 
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orden oficial que prohíbe sus actividades ahí. En este sentido, me parece interesante que 
Sterne recupere el concepto de no-lugares de Marc Augé 282 para trazar una comparación 
entre las redes digitales del file-sharing y las redes de los metros urbanos, apuntando a 
que en ambos tipos de redes se da una interacción entre usuarios, mediada por un orden 
integrado a la misma infraestructura de la red. 283 Los usuarios del metro (incluyendo los 
informales: pasilleros, vagoneros y bocineros) entonces se comunican indirectamente, sin 
conformar una sola comunidad, pero con la capacidad de generar organizaciones 
complejas de gran utibdad. La analogía en efecto sirve para apuntar a esa interacción 
mediada del no-lugar, capaz de organizar coherentemente grandes flujos de personas 
(usuarios) en una red, sea en la intemet o el metro. E1 paralelismo al que yo apunto es 
otro: el que hay entre 1) la situación del STC y los vagoneros en las redes del Metro, y 2) 
la de la industria discográfica y el file-sharing en las redes de la WWW. En ambas, el 
primer grupo parece ser incapaz de evitar las actividades informales del segundo, de 
detener usos no autorizados de las redes observando las condiciones necesarias para el 
funcionamiento deseado de la red. Gran parte del conflicto en lo anterior reside, sin 
embargo, en qué significa “funcionamiento deseado” y quién lo desea. Cuando emerge y 
se establece un uso “no autorizado” de la red, es porque existe una autoridad alternativa 
—en ocasiones proveniente de la misma autoridad oficial, en su versión corrupta o 
tolerante— capaz de interpelar al usuario, de ofrecerle una opción informal de ley, una 
altemativa a la forma en que se autorregula el usuario en esa red (o no-lugar). 

Comprendida como un ritual cotidiano, la repetición del guión del bocinero (como 
cualquier ritual) intenta transferir una creencia al usuario: que hay legitimidad en la 
transgresión de normas y órdenes oficiales implícitos en su actividad. Por tanto, los 
bocineros tanto transgreden normas como actúan (performan) estas transgresiones, es 
decir, siguiendo a De Certeau, su acto no solamente viola leyes oficiales, sino sus 
violaciones sirven la función de producir una “realización espacial del lugar”. 284 Y la 
performatividad que guía su actuación da a conocer las relaciones de poder propias del 
espacio que convierte en su escenario. Este último también es temporal, se levanta entre 
estaciones, en el lugar y duración en las cuales el bocinero significa la entrada de la 

28 ‘ Marc Augé. Los no lugares. Espacios del anonimato. Una antropología de la sobremodernidad, op. cit. 
~ 8j Jonathan Sterne, op. cit., loc. 4442. 

284 Michcl de Certeau, art. cit., p. 6. 
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economía informal al metro: metaforiza el uso no autorizado que le da al espacio con el 
uso no autorizado que le da a músicas y tecnologías pertenecientes a la reproducción 
móvil; así como la irrupción de viajes de usuarios en el metro con la fragmentación de 
piezas y pistas musicales. Pienso sin embargo que el vínculo es más que metafórico. Los 
bocineros emergen precisamente de la apropiación del MP3-CD, del “disco pirata”, 
cuando la tecnología necesaria para ello se vuelve accesible al consumidor final. 

Por otro lado, propuse una comprensión de la mochila de los bocineros 
atendiendo a la movilidad que comparte con la tecnología del Walkman, sugiriendo que 
la “colonización estética” que el usuario del Walkman hace en secreto, se hace pública 
con el bocinero. En su modo de vender la música, el bocinero transforma y reordena el 
vagón con sus propios ideales estéticos, económicos y políticos, es decir, lo (re)estetiza 
desde su propia ideología y gusto. 285 E1 metro se toma así un tianguis/musica mobilis, un 
mercado musical cuya movilidad se expande por las redes del STC. Entra la figura del 
vendedor ambulante, su pregoneo, su “piratería”, entra a un espacio urbano más de la 
Ciudad de México, interpelando a usuarios del Metro, quienes saben cómo actuar ante 
dicho actor culturalmente legitimado en la vida capitalina. Vista de este modo, la mochila 
del bocinero no sólo resuelve funcionahnente el objetivo de dar a escuchar la música en 
el MP3-CD que vende, sino logra dar presencia a músicas en el metro con una cierta 
cualidad estética, generando, podría decirse, una estética bocinera: pop, popular, móvil, 
ruidosa, fúncionalista y fragmentada. Recordemos que, en la situación digital que 
describe Fleischer, la abundancia de archivos digitales musicales puede llegar a robar 
presencia a la música, la cual requiere tomar lugar para producir sentido musical. Pienso 
que los bocineros —a su modo— comprenden bien y saben cómo capitalizar esta 
situación posdigital. Los bocineros, después de todo, nacen de la crisis de la “era de oro” 
y digitalización de la industria disquera. 

Alguien podría objetar la idea anterior, y argumentar que los bocineros diluyen 
aún más la experiencia musical con sus fragmentos musicales, introduciendo aún más 
música en el espacio cerrado e inescapable del vagón del metro, robando sentido musical 

285 Con “gusto” no me refiero solamente a lo que un bocinero u otro prefiere escuchar en su propio tiempo 
(cuando no está bocineando) para el goce de la música, en un sentido tradicional de la escucha musical, 
sino precisamente a la estética funcionalista que bocinear produce y que requiere, para ser apreciada y 
tratada como una estética, un gusto adquirido naciente de una exposición constante a ella. 
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a la música, convirtiéndola en ruido, y seguro lo hacen para muchos usuarios. Sin 
embargo, pienso que los bocineros son capaces de recuperar en algunos usuarios, y en 
algunos momentos, aspectos de la experiencia musical que Fleischer piensa se debilitan 
con la abundancia de la digitalización musical, como el valor de la escucha colectiva, la 
toma de lugar de la música como actividad (no como objeto), la decisión creativa (e 
impositiva) de la “selección entre la abundancia y la vinculación directa de las obras al 
tiempo espacio”, como lo hacen los DJ a su propio modo. Esto es porque el bocinero 
envuelve a todos en el vagón dentro de su ritual, los obliga a participar en él, quieran o 
no: decide por nosotros. Sin pedimos penniso, el bocinero se relaciona con nosotros, 
dialoga con nuestros gustos, indaga sobre nuestras preferencias, capitaliza nuestro deseo 
de poseer la música. Tal deseo es de algún modo el deseo de poseer aquello con lo que se 
vincula a nuestras experiencias. La música que nos gusta, una cierta canción, es capaz de 
evocar memorias afectivas que envuelven lo vivido en una o muchas experiencias. Las 
colecciones musicales que escoge son capaces de disparar en la imaginación 
posibilidades de experiencias de escucha a futuro, en el trabajo, en audífonos, en una 
fiesta, en el carro, haciendo ejercicio, etc., ya que representan decisiones musicales ya 
tomadas a fin de posibilitar experiencias de escucha musicales. La fragmentación misma 
del bocinero ofrece la pista de esta intención. Cada fragmento musical produce, en la 
sintaxis, un fin abrupto, un silencio o ausencia por llenar, quizás provocando que alguno 
que otro escucha cante entre labios o en la mente el resto de la canción, o que de hecho 
compre una copia para escucharla en casa o cualquier otro lugar, en un impulso de 
completar la referencia semántica y pragmática del imaginario musical evocado. 

Con estas conexiones creo haberme aproximado a los procesos de significación en 
el uso que los bocineros le dan a la música y al sonido, al espacio y al metro. La persona 
musical del bocinero, aquello que el bocinero performa a través del “dominio discursivo 
de la música”, 286 sintetiza los elementos que ordenaron este capítulo, los cuales, sean 
artículos comerciales, colecciones musicales o tecnologías de la reproducción del sonido, 
representan apropiaciones y transformaciones de lo que en última instancia son signos 
engastados en culturas. Regreso nuevamente a Canclini cuando pienso en la figura del 
bocinero, su persona musical y su ritual, como una producción cultural propia de un 

286 Philip Auslander, art. cit., p. 102. 
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sector popular, la cual funciona como símbolo de la construcción y mantenimiento de un 
espacio social, en el que se resemantizan (en prácticas de resistencia y discursos ocultos) 
los signos y discursos de otros sectores culturales, en particular sus músicas, de acuerdo a 
sus propios intereses. La práctica sonora, musical y espacial del bocinero, su conquista 
estética del vagón, performa y celebra musicalmente, a lo bocinero, la vitalidad de una 
economía informal y el poder de los ambulantes en la ciudad. 
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3. Epílogo: ruidos, redes y la interpretación musical del bocinero 

E1 objetivo en este capítulo final, escrito a modo de epílogo, es regresar a la cuestión base 
de esta investigación y plantear directamente la pregunta: ¿son los bocineros músicos? Y 
si lo son, ¿qué música componen, interpretan, mezclan o curan? Hasta ahora me he 
limitado a reconocer las semejanzas entre la labor musical del bocinero y las de los 
músicos compositores e intérpretes, DJ de radio y de evento, curadores y gestores de 
conciertos musicales. En lo que resta, asumo las implicaciones en estas comparaciones 
para cuestionar si se puede pensar la acción de bocinear como una fonna de musicar, en 
el sentido de Small, y en qué manera se puede entender al bocinero como un tipo de 
músico. 

Como subrayé en el principio, no es el bocinero quien se pregunta si es músico. E1 
académico musicólogo (en este caso, yo) es quien propone esto al traducir el acto de 
bocinear a un registro musicológico. Para hacer este desplazamiento no basta con decir 
que el bocinero es un músico, sin más. Aquí vale regresar a Iser: si la interpretación 
configura lo que interpreta, también modifica el registro desde el cual se interpreta. Así 
pues, para pensar al bocinero como un músico es necesario refonnular lo que llamamos 
música, o bien, diversificar los marcos de comprensión en el registro de la musicología. 

E1 bocinero no es quien realiza esta refonnulación, sino el académico, quien reconoce la 
práctica de bocinear como musical y es capaz de ver la transformación que el bocinero 
realiza en la música a través de su uso. Para hacer esto, propuse, ayuda una mirada un 
tanto indisciplinada, una afín a la que el economista Jacques Attali expone en su obra 
seminal de los estudios de sonido, Ruidos: ensayo sobre la economía poütica de la 
música. En este epílogo reviso aspectos de la teoría de Attali para una reflexión final 
sobre el uso de la música por los bocineros. 


Las redes musicales de Attali 

En su ensayo sobre la economía política de la música , 287 Attali ofrece una historia 
altemativa de la música de la tradición occidental, y propone que la música, en su 

287 Puesto que presento aquí una versión necesariamente sintetizada de una teoría arriesgada, compleja y 
densa, a la cual difícilmente puedo hacer justicia en unos cuantos párrafos, creo que es importante añadir 
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pennanente transformación, ha tenido históricamente diferentes “usos estratégicos” que 
han cambiado la significación del “mensaje musical”, a la par con el orden social en que 
se inscribe: 


Toda la música puede ser definida como un ruido al que se ha dado forma según un 
código (es decir, según reglas de ordenamiento y leyes de sucesión, en un espacio 
limitado, de sonoridades), supuestamente capaz de ser conocido por el oyente. Escuchar 
música es recibir un mensaje. 

[...] E1 mensaje musical no tiene sentido si se le atribuye artificialmente una 
significación, necesariamente rudimentaria, a algunos sonidos, lo que remite casi siempre 
al discurso jerárquico. 

La música tiene, de hecho, una significación mucho más compleja. Si el sonido vale, 
como el fonema, por las relaciones que mantiene con otros, es, más allá de eso, relación 
engastada en una cultura; el “sentido” del mensaje musical se expresa globalmente, en su 
operatividad y no en una significación yuxtapuesta de cada elemento sonorof'' 


Con esta idea radical (él mismo lo admite) sobre la significación musical, Attali 
argumenta que la música —su uso estratégico— anuncia transformaciones en el orden 
político y económico de la rnúsica, la emergencia de nuevos códigos y “nuevas relaciones 
sociales”. 289 De tnodo que la historia de la rnúsica occidental escrita por Attali no se 
divide en periodos que marcan cambios en las tendencias estilísticas de las obras 
musicales (los periodos Barroco, Clásico, Romántico, etc.), sino en “una sucesión de 
órdenes ”, 290 cambios en la economía política y en los usos de la música. En cada uno de 
estos órdenes, la rnúsica se usa dentro de lo que llama “redes” ( réseaux ): 


algunas citas de dicho ensayo, en las próximas notas al pie de la página, para introducir y extender las ideas 
más importantes de la hipótesis de Attali. Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economía política de la 
música , op. cit. 

2SS Ibid., p. 42. 

289 Ibid., p. 34. 

290 “La música se inscribe entre el ruido y el silencio, en el espacio de la codificación social que revela. 
Cada código musical hunde sus raíces en las ideologías y las tecnologías de una época, al mismo tiempo 
que las produce. Si resulta ilusorio pensar en una sucesión temporal de códigos musicales, correspondiente 
a una sucesión de relaciones económicas y políticas, es porque el tiempo atraviesa la música y la música da 
un sentido al tiempo. [...] Desearía aquí seguir la economía política de la música como una sucesión de 
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La música pone en juego diversos medios (voces, instrumentos), lugares de 
almacenamiento (rapsodas, juglares, partituras, discos) y redes de difusión, es decir un 

conjunto de canales que ponen en comunicación la fuente musical y quienes la 

, 291 

escuchan. 


E1 análisis de Attali inserta a la música como un actor que se transforma a la par 
con la red en la que actúa. La noción de “red” por Attali no es entonces, a mi ver, tan 
lejana de la de Latour. En ambas concepciones, “red” representa, más que una red técnica 
o material (aunque puede incluirlas), una colección de relaciones entre actores, de flujos 
de acción significativa concebibles a partir de un actor-red, en este caso, la música. A 
continuación resumo brevemente esta sucesión de redes, con el fin de situar el uso de la 
música por los bocineros. 

Con base en la teoría del filósofo francés René Girard “sobre el papel del ritual 
del sacrificio como canalizador político y sustito de la violencia en general”, Attali 
identifica la primera red musical con el ritual sacrificial. En esta red sacrificial, la música 
es “ creadora de orden político'\ puesto que canaliza la violencia del ruido, simula el 
sacrificio, y afinna la posibilidad de una sociedad. Propio de civilizaciones occidentales 
pre-modernas, el uso de la música en esta red responde a un código ritual que, al 
transformar el ruido en música, escenifica el ordenamiento del caos hacia un orden social. 
Es pues un uso de la música que busca “ hacer olvidar ” el miedo y la violencia, es un uso 
que reemplaza el ruido (“simulacro de muerte”) con la música (“simulacro de 
sacrificio”). 292 

Dicho papel sacrificial del ritual cambia cuando la música se vuelve espectáculo y 
mercancía, cuando las labores involucradas en su producción adquieren valor comercial 
durante los siglos XVIII y XIX. Nace con ello una nueva economía política capitalista, y 
la red de la música muta a una de representación. Sus signos: el advenimiento de las 


órdenes, es decir de diferencias .proféticas porque crean así nuevos órdenes, inestables y cambiantes. [...] 
Ibid., p. 33. 

29l Ibid„ p. 50. 

292 Ibid., p. 34. 
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leyes de derechos de autor en Europa, la aparición de salas de concierto, la imprenta, así 
como la idea de la autonomía de la música (en relación a su papel social) y la 
complejización en combinatoria tonal como estrategia de innovación composicional. 293 
En la representación, la música se usa para el espectáculo del concierto y la producción 
de la diferencia, para el disfrute en silencio y la valoración universal de la música. ¿Qué 
música? Aquella capaz de representar el poder de una clase social dominante, una música 
para “hacer creer ” “en el orden” y “la armonía del mundo”. Según Attali, fue esta música 
que, eventualmente, en su pérdida de armonía tonal, a través de Wagner, Mahler, y el 
método serial de Shoenberg, anunció la crisis de la representación a finales del siglo 
XIX. 294 No obstante, fúe la tecnología de grabación de sonido, en los mismos años, lo 
que terminó por romper el código de la representación y propició el desarrollo de la red 
en la que la música se mueve actualmente: la repetición. 295 

Esta red musical, la cual se expande a la par con el poder de la industria disquera 
a través del siglo XX, es pues aquella que el bocinero articula con las prácticas del 
comercio infonnal del Metro de la Ciudad de México. Mediante su instrumento, los 
bocineros introducen al metro bocinas provenientes de equipos estereofónicos Hi-Fi (alta 
fidelidad), reproductores portátiles tipo discman, discos compactos o CD y archivos 


293 “La sala de conciertos aparece, en ese momento, como el lugar nuevo de escenificación del poder. Si 
hasta el siglo XVII, las iglesias y los palacios eran los lugares donde se escuchaba la música pagada por los 
príncipes, ahora hay que hacer pagar la audición, es decir contar las entradas.’Vóiíi., pp. 77-8.. 

294 “La crisis actual de la economía y el resplandor de nuestra decadencia aparecen ya programados en la 
música vienesa. Ya Wagner, ignorando el hilo melódico simple, se aleja de una representación de la 
armonía. Luego Mahler ratifica el fin de una época, enunciado la disolución de la tonalidad y la utopía 
fundamental de la liberación, la integración del ruido en la organización musical, la reinserción profunda, 
pero radicalmente nueva, del trabajo musical en la vida de todos los hombres. [...] la música exigía romper 
con la tonalidad antes de que la acumulación económica exigiera romper con las leyes de la economía de la 
representación. La armonía, principio represivo de lo real, después de crear el romanticismo, principio 
utópico de lo real, exaltación de la muerte en el arte, se convierte en muerte del arte y desorden (serial). La 
antiarmonía es ruptura del crecimiento combinatorio, ruido. Pone en vigor, al final del sentido, lo aleatorio, 
lo insensato, es decir, de hecho, como vamos a verlo, la repetición.” Ibid., p. 123. 

293 En la red de repetición, “[l]a música se vuelve una industria y su consumo deja de ser colectivo. [...] 
junto con el disco, la relación de la música y el dinero va a fijarse, a dejar de ser ambigua y vergonzosa. 
Más que nunca se va a volver monólogo. Objeto material de cambio y de ganancia, sin tener que pasar ya 
por el rodeo, largo y complicado, de la partitura y la representación. [...] A diferencia de la representación, 
el modo de poder que implica la repetición escapa a una localización precisa, va a diluirse, a enmascararse, 
a anonimizarse, exacerbando sin embargo al mismo tiempo la ficción del espectáculo como modo de 
gobierno. [...] E1 surgimiento de la grabación y de su almacenamiento revoluciona al mismo tiempo la 
música y el poder, y trastoma todas las relaciones económicas. [...] La grabación se anuncia en 
transformación de todo conocimiento. La ciencia ya no será el estudio de conflictos de representación, sino 
análisis de los procesos de repetición.’7ó/'íi., p. 131. 
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digitales de grabaciones musicales en formato MP3, en virtud de las acciones que estos 
objetos, en conjunto, posibilitan o prestan (t afford ). Inventada y construida de elementos 
de la repetición, la mochila del bocinero es un instrumento diseñado para abrir canales de 
comunicación entre productores y consumidores de la música digitalizada. Sin embargo, 
el bocinero no es un intennediario transparente, que simplemente posibilita un contacto 
de compra/venta y extiende un poco más el orden musical de la repetición, sino el 
productor de mediaciones entre emisores y receptores musicales, en las que el sentido 
intencionado de sus mensajes se descompone. Es decir, si la mochila del bocinero 
introduce el código de la repetición al metro, lo hace ruidosamente. 


E1 ruido del bocinero como la posibilidad de una composición 

En Ruidos, una de las propuestas principales de Attali es que el ruido tiene un 
papel vital en las redes musicales y sus dinámicas de transfonnación. Si el ruido es 
disrupción en la comunicación, “agresión contra el código que estructura los 
mensajes”, 296 fuente tanto del desorden y el sinsentido como de un nuevo orden y 
“posibilidad de todos los sentidos”, 297 es entonces también metáfora de la posibilidad de 
una nueva red musical, a partir de la cual vienen nuevos usos estratégicos y formas de 
comprender la música. 298 Esto es porque la música se reinventa usando lo que es ruido 
para su código, o bien, “[tjoda música puede ser definida como un ruido al cual se ha 
dado forma según un código. 299 ” 

Incluso antes de conocer la perspectiva de Attali, al inicio de esta investigación, 
recuerdo haber escuchado en los bocineros un ruido que rebasaba el disturbio acústico 
que producían en el vagón, y que iba más allá de la contradicción al discurso institucional 
del STC. Creo ahora que los bocineros son ruido en el código musical de la repetición. 
Regreso a aquella confúsión que, como artista y compositor, me llevó a imaginar el 
potencial creativo en la práctica de los bocineros, el primer “principio de placer” que 


Ibid., p. 44. 

297 Ibid., p. 181.. 

298 Es interesante que, en el epílogo para la edición en Inglés, la musicóloga Susan McClary considera la 
teoría de Jacques Attali como ruido para el estudio de la música, para los códigos de la musicología. 
Jacques Attali. Noise. The Political Economy ofMusic, vol. 16. 16 vols., véase p. 149. 

299 Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economía política de la música, op. cit., p. 41. 
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motivó esta investigación, y que ahora encuentro no tan fuera de marca. Conviene, quiero 
decir, asumir las distancias (conceptuales, culturales, de clase) entre los ámbitos de 
producción e investigación de la música y las prácticas de los vagoneros y bocineros, 
evitar así cierta ingenuidad e idealización, pero también vale atender el orden económico 
y político al cual ambos ámbitos responden, reconocer así la ruptura que el ritual del 
bocinero significa para el código que ambos ámbitos comparten. Si hemos de aceptar la 
tesis de Attali, hoy, en los primeros años del siglo XXI, este es el orden de la repetición. 
La propuesta de Attali nos ayuda a comprender que, a pesar de basarse en ideales éticos y 
estéticos diferentes, la música culta o “teórica” y la música popular o “en serie” 
representan dos caras del código de la repetición: 


[...] música teórica y música en serie remiten ambas a una imagen repetitiva de la 
sociedad occidental, en donde la necesaria producción en serie legitima al tecnócrata que 
la maneja, manipula y la distribuye universalmente. Ellas revelan la estandarización y la 
tecnocracia como dos aspectos de la repetitividad universalizada, la ciencia [...] 
perdiendo su sentido, al mismo tiempo que la mercancía liquida su uso. 3 °° 


De cierto rnodo, esta investigación es la mirada de una cara sobre la otra; se 
elabora apoyada en una institución de la “música teórica”, claustro de investigación y 
creación para los tnúsicos académicos actuales, y se dirige a una práctica de venta y 
reproducción musical de la “música en serie”. En esta mirada, configurada desde el polo 
tecnócrata (cientificista, académico y teórico) de la repetición, los bocineros aparecen 
como la rebaba industrial de las maquinarias de producción en serie, cotno el ruido de sus 
motores y engranes, desgastados por el uso, así pues, cotno señales de una crisis propia 
que se hace cada vez más presente. E1 ruido de los bocineros, en otras palabras, quebranta 
el mismo código que configura la mirada académica que los observa haciendo ruido. 
Quizás por esto no parece demasiado extraño que su uso de la música pueda presentarse 


300 "[...] una utiliza las armonías más tradicionales para no sorprender, la otra se inscribe en una 
investigación abstracta, en un cuerpo teórico en crisis, rchusando las facilidades y los códigos culturales 
dominantes. Una se dirige a una audiencia de masas a la que trata de obligar a comprar; la otra no tiene ni 
mercado, ni otro financiamiento que el mecenazgo, público o privado. Y, sin embargo, una y otra participan 
de una misma realidad, la de la sociedad occidental hiperindustrializada y en crisis”. Ibid., p. 174. 


115 



al académico musical con el potencial de una nueva música, una nueva red de acción y 
pensamiento musicales. 

Los bocineros, como los académicos musicales, manifiestan en su quehacer, 
aunque de fonna distinta, la crisis de la repetición. Los primeros, por un lado, operan 
como lo hacen gracias a la serie de consecuencias de un “exceso en la repetición” — 
aquella condición posdigital de la música—, en el cual “la producción va a proliferar sin 
hallar salida, a repetirse sin usar y por eso a morir de un exceso de vida, de una 
reproducción excesiva, incontrolada, cancerígená n . 301 Por el otro, tanto académicos 
musicales como músicos académicos participan en una producción “simbólica del 
poder”, mediante la cual se verifica la verdad del conocimiento científico y la belleza de 
la estética de élite. 302 Esta simbólica presume gozar de la universalidad de “un lenguaje 
que se legitima por la ciencia y se impone por la tecnología”, 303 el cual convierte a la 
música en un pretexto para conservar el poder político y económico de la repetición. Pero 
si en ambos se manifiesta la crisis de la repetición, ambos sugieren también, igualmente 
de formas distintas, la emergencia de una nueva red. Ésta es, según Attali: la 
composición. 

La repetición, como cada red, ha creado y sigue creando, de fonna intema y 
extema a la música, las condiciones de su crisis y transformación hacia una nueva 
economía política. Creo que la perspectiva analítica de Attali es particularmente 
pertinente para el fenómeno de los bocineros, puesto que el sentido de su ritual cambia 
dependiendo de la red en que operen, es decir, ya sea que los consideremos como 
cómplices de la repetición o como heraldos de la composición. 

En una red, el ritual ocurre como la repetición de un guión de acción, con fines 
lucrativos, sin intenciones artísticas, el cual reproduce mecánicamente los innumerables 
moldes de la música de la repetición (y en donde, como dice Victoria Novelo, “sólo 


Ibid., p. 193. 

302 “La música teórica es liquidadora; ratifica el fin de la música y de su papel creador de una sociabilidad. 
Así el poder, que se apoya en ella, ratifica, utiliza y se funde en el fin del sentido”. Ibid., p. 173. 

303 “La música no es ya tampoco, en la repetición, más que el pretexto un poco molesto para la existencia 
de los músicos, teóricos e ideólogos; como la economía se ha vuelto el pretexto, poco a poco olvidado, del 
poder de los tecnócratas”. Ibid., p. 172. 
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ganan los comerciantes” 304 ); en la siguiente red, el ritual funciona como la composición 
colectiva de una práctica musical por una comunidad que busca, mediante un cierto uso 
de la música, su propio beneficio económico, y así, una mejor calidad de vida. Este papel 
dual del bocinero, según la red en que opere, es el que interesa abordar en esta parte final, 
puesto que permite analizar la operación de sentido que realiza con la música. 

Los bocineros dan, por un lado, voz al monólogo de la música en serie, repitiendo 
su discurso de poder (desde el cual se le dicta al consumidor la música que ha de 
comprar), pero por otro, irrumpen en el flujo de ganancias en la red de distribución y 
consumo de ese mismo poder. En términos de las organizaciones e instituciones que 
salvaguardan los derechos de autor, la piratería musical (practicada por los bocineros) 
produce “pérdidas en las ganancias” de la industria musical. Pero, ¿cómo se pierde lo que 
aún no se gana? Sólo, creo, si la ganancia se ha tomado por sentado; o bien, si la 
estrategia de venta ha incluido la creación del potencial de compra. Esto es algo que 
ocurre cuando el costo de la producción del producto comercial incluye el de la 
producción de su demanda. Dicho en términos musicales: sólo si me ha costado generar 
en los escuchas el deseo de comprar la música que vendo estaré perdiendo algo cuando 
alguien más la venda y explote ese deseo para sí mismo. Bocinear entonces, por un lado, 
se apropia del resultado de ese esfuerzo, capitaliza la mercadotecnia detrás de la 
popularidad de la música de distribución masiva; y por otro, se apropia de la estrategia, la 
hace suya y la adecúa al metro. Si la industria discográfica inventó el hit-parade 303 para 
producir la demanda de su música en serie, así, el bocinero inventó su mochila para 
producir la demanda de la música hit-parade que vende en un disco, en espacios no 
considerados para la difusión y venta de música. 

Esta es una operación de sentido interesante. Los bocineros se roban la 
popularidad que ya ha sido construida en torno a ciertas músicas y al mismo tiempo le 
devuelven popularidad con su propia labor. Por un lado toman, por otro dan. Como 
vimos, en su mayoría, los discos que los bocineros ofrecen, y no creo que por 


304 Victoria Novelo, art. cit., p. 176. 

305 E1 concepto un tanto anacrónico del hit-parade refiere a las listas de éxitos musicales publicadas 
periódicamente en revistas para promover la popularidad de canciones y artistas. E1 concepto le sirve a 
Attali para referirse a la estrategia de producción de la demanda por la música característica de la red de la 
repetición. Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economíapolítica de la música, op. cit., pp. 158-62. 
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coincidencia, son títulos de éxitos musicales, “lo más selecto” de algún género o artista, 
“lo mejor” para una festividad o evento especial. Estos calificativos tienen por objeto 
convencer al consumidor de que el valor de uso de su selección musical ha sido 
legitimado en procesos de retroalimentación por un número de escuchas o consumidores, 
a veces especializados, como fans, críticos, DJ, bocineros, etc. Podría decirse con certeza 
que lo que busca el consumidor del bocinero es la promesa de una curaduría musical, la 
garantía de que lo que escuchará en el disco es lo que alguien más asegura que valdrá la 
pena escuchar e invertir el tiempo para hacerlo. 

E1 bocinero se inserta así en medio del intercambio entre productor y consumidor 
y captura para sí mismo el deseo del segundo generado por los esfúerzos del primero. 
Cuando se presenta en el vagón, vendiendo un disco curado por un cierto gusto musical, 
el bocinero afirma la legitimidad de ese gusto por el mismo hecho de haberlo 
seleccionado para su venta ahí, es decir, su elección es parte de la curaduría colectiva 
asociada con los contendidos del disco, lo que confinna su valor al consumidor. Quien 
compra música a un bocinero sabe esto; confía en que, por tanto, al menos una cierta 
comunidad de escuchas la considera “buena”, es decir, música curada. Esta estrategia, 
propia del hit-parade, es, según Attali, la “fonna más moderna y más lograda” del 
capitalismo en la música, pues logra engañar al consumidor con la idea de que la 
clasificación de “lo mejor”, “lo más selecto” responde democráticamente a las 
preferencias de los escuchas, a un tipo de curaduría legítima y orgánica, y no, como en 
gran medida lo hace, a la “presión de los productores de discos” 306 o de sus 
distribuidores, entre ellos los mismos bocineros. 

Por supuesto, los bocineros buscan las mayores ganancias posibles. Cuando elige 
un disco para vender, un bocinero se decidirá siempre por la música que, de igual modo, 
se ha producido buscando las mayores ganancias posibles. Digamos que el bocinero 
reproduce en el metro el poder económico de la repetición musical, repite su discurso 
sobre la popularidad de la música y la viabilidad comercial del hit-parade. Sin embargo, 
hay ruido en esta reproducción. 


306 Ibid., p. 159. 
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Bocinear abre canales de comunicación entre consumidores y productores 
musicales, no obstante, rompe al mismo tiempo con esta dicotomía, propia de la 
repetición (en sí misma la transformación de la dicotomía público/músicos de la 
representación). E1 bocinero opera simultáneamente como consumidor y productor 
musical, así como escucha y emisor musical, en tanto que compra una música para 
vender y la juzga estéticamente y la reproduce por su potencial de escucha en relación 
con su auditorio. Así, el bocinero actúa como una “entidad de producción-consumo” 
(según Attali, como una composición), 307 puesto que vende un producto con un gusto 
musical que se confirma por el uso (consumo) que él mismo le da. Los bocineros por 
supuesto no son los primeros en operar simultáneamente como escuchas y emisores, por 
el contrario, comparten tradición con un número de prácticas musicales que nacen del 
aprovechamiento de las tecnologías de reproducción, difúsión y transmisión del sonido (y 
la imagen). Estas tecnologías han establecido algunas de las condiciones de la actual 
crisis de la red de la repetición. Mediante éstas, la relación del público o los escuchas con 
la música se transforma, adquiere cualidades más participativas y productivas. Los 
consumidores/escuchas han adquirido gradualmente, a través del crecimiento de la red de 
la repetición y del desarrollo de sus tecnologías, las capacidades de coleccionar y de crear 
colecciones propias, de intercambiar con otros escuchas la música. Con el paso del disco 
de vinilo al casete de cinta magnética, por ejemplo, los consumidores se tomaron 
productores de un sin fin de recopilaciones de canciones o playlists en casetes 
regrabables, que llamaron el mixtape. Como revisamos en el segundo capítulo, se 
transforman de forma parecida las prácticas de la escucha y el consumo con la entrada de 
las tecnologías del CD-R(W), el MP3 y el MP3-CD, a la vuelta del siglo, así como con 
las redes digitales y sociales, mediante platafonnas de acceso a información y asociación 
entre usuarios, como YouTube, Soundcloud, Spotify, iTunes, etc., en los primeros años 
del milenio. Todas estas nuevas prácticas empiezan a plantear y establecer lógicas 
económicas alternativas al mercado fonnal de la música, en las que toman mayor 
importancia las actividades de selección (digamos, curatorial) de la música y la 
producción de listas de reproducción por parte de escuchas especializados. De estas 
transformaciones emergen también aquellas labores de selección y reproducción 

301 Ibid., p. 213. 
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musicales realizadas por los diferentes tipos de DJ y sonideros. 308 Estas labores 
musicales, en las que no se cobra por la creación de la música, sino por su curaduría y 
reproducción, son posibles sólo a partir de las condiciones establecidas por la red de la 
repetición. Si bien la labor del bocinero se diferencia de éstas por cobrar, no por su 
reproducción de la música, se asemeja en la forma en que valora su disco. 

En la economía infonnal de los bocineros, aquellos 10 pesos por disco no cargan 
con el costo del esfuerzo publicitario de las disqueras, existente en la tasación de los 
discos de música vendidos fonnalmente, sea como objetos físicos o de forma virtual. 
Como ya he dicho, este bajo precio por disco no corresponde sino al costo de su 
producción material y al esfuerzo de llevarlo a vender al metro. Quiero decir, aunque la 
práctica comercial del bocinero parta de la economía política de la repetición, se aparta 
de ella, sin lograr, no obstante, desprenderse totalmente. En todo caso, la operación del 
bocinero es infonnal, “pirata”, irrumpe en la economía (ideal) de la repetición. Los 
bocineros cobran solamente por el trabajo que han puesto en su manufactura, elección y 
venta ambulante, no por sus contenidos; interrumpen así las ganancias en un punto de la 
escala del valor comercial desviándola a la suya, que es una economía infonnal, en la que 
lo único que determina el precio es el riesgo que corren al operar y el esfuerzo en su labor 
musical, en suma, llevar la música a vender al metro. En cierto sentido, los bocineros 
regresan el valor del trabajo al objeto del ya devaluado disco. De otra manera, éste no 
habría llegado ahí. 

En esta elección musical del bocinero se concentran una serie de decisiones 
musicales tomadas a través de la cadena de producción musical del hit-parade, propia de 
la red de repetición, pero también aquellas decisiones musicales, tomadas por distintos 
agentes de la economía infonnal, en ruptura con el código de la repetición. 309 En este 
segundo set de decisiones “informales”, participan, junto con los bocineros, los DJ o 


,os Los sonideros, se ha dicho, son la versión latina de los DJ. Se les conoce mejor por su ocupación de las 
calles para fiestas de barrios. Para una colección de trabajos sobre el tema, véase: Mariana Delgado et al. 
(eds.). Sonideros en las aceras, véngase la gozadera. 

309 “Ya en la repetición misma, ciertos giros anuncian su replanteamiento radical: la circulación proliferante 
de grabaciones piratas, la multiplicación de estaciones de radio ilegales, la transformación de signos 
monetarios en modo de comunicación de mensajes políticos prohibidos, anuncian la invención de una 
subversión radical, un modo nuevo de estructuración social, una comunicación reservada a una élite de la 
palabra’’. Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economíapolítica de la música, op. cit., p. 195.. 
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coleccionistas anónimos, (como Lobo DJ y Shark DJ 310 ), quienes seleccionan los 
archivos MP3 (de las grabaciones musicales) y los reúnen en colecciones musicales bajo 
algún concepto, así como los productores de los MP3-CD, los llamados “laboratorios de 
discos pirata”, los cuales seleccionan dichas colecciones para su reproducción masiva. 

Los bocineros sintetizan todas estas decisiones cada vez que responden a la 
pregunta central de su quehacer: “qué colección musical se venderá mejor en la zona y el 
horario en que trabajo”. Las múltiples respuestas que los bocineros ofrecen 
colectivamente a esta pregunta definen día por día la oferta total de música en el metro 
(en disco, sin contar a los músicos ambulantes). En este sentido, el disco que el bocinero 
elige vender representa la conexión entre un nodo de la música “en serie” y uno en el 
metro (más precisamente, su ámbito de comercio ambulante), ejemplificado por un gusto 
musical. Así, el disco es la formulación de una asociación que, a mi ver, se conforma de 
una interpretación musical, una transposición pragmática de un tema musical al registro 
de acción en el Metro de la Ciudad de México (delimitado por zona, horario, linea, etc.). 
Así, cada venta de un disco por un bocinero del metro confinna la hipótesis implícita en 
esta interpretación musical, o bien, cada 10 pesos invertidos por un usuario para comprar 
un disco fortalece la asociación propuesta por la hipótesis (cuyo argumento desarrollo en 
el segundo capítulo). 

En el sentido de Iser, la interpretación musical del bocinero transpone una música 
(un tema) hacia un espacio en el metro (un registro) mediante una serie de usos y 
apropiaciones. De esta forma, el bocinero arrastra la música de la red de repetición hacia 
un sector de la economía infonnal —síntoma de su crisis— y reconfigura las dos, 
creando el espacio liminal (interpretativo) entre ambas. Para esta transposición, el 
bocinero emplea su ritual y su perfonnatividad. El bocinero, como actor-red, realiza una 
actividad de transposición entre la música ' 11 v la red del Metro, realiza una operación 
de sentido entre ambas, articulando e impartiendo ruido en ambas, subvirtiendo sus 

310 Entre otras firmas, como: Producciones Gab, Intromix, Chilaquil, Norteño Mix, Cachetes Mix, Toby E, 
MP3 Xtreme, Moreno Mixxx, Surfin! Musica, Producciones Bert, MP3 Producciones Pumba, Any 
Producciones, Mastermix, Blink Music, Siberia Records, BOBMP3, etc. Cabe notar que la mayoría de los 
discos no incluye la firma de la productora, y que todas éstas son anónimas. Lobo DJ es la única firma que 
mantiene una página en el portal de Facebook, mediante la cual, sin embargo, no hc podido abrir un canal 
de comunicación fructífero. 

311 Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economía política de la música, op. cit., p. 200. 
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códigos, imponiendo los suyos. Visto como una producción cultural, bocinear emerge 
como un híbrido de ciertas labores musicales, un ingenioso y ruidoso ensamblaje de 
elementos de la repetición para la composición, no de una obra, sino de una práctica 
musical: la fusión ritual de una práctica informal de venta con un obrar musical. Con 
esta interpretación, el bocinero se mueve hacia la composición. 

Cuando el bocinero envuelve al usuario en su ritual, exponiéndolo a su 
performance, comparte con él, además del código infonnal bajo el cual opera, el gusto 
musical en el producto que vende. Aquel usuario que entre en contacto con un bocinero 
por primera vez y observe consumada una compra entre bocinero y usuario, le debe 
quedar, en mi opinión, poca duda de que han ocurrido dos cosas: primero, el bocinero, de 
alguna forma, se ha salido con la suya, esto es, si lo que acaba de ocurrir está prohibido, y 
segundo, el bocinero le ha atinado al gusto de (al menos) un usuario, es decir, ha logrado 
generar deseo por la música que reprodujo de forma fragmentada, lo suficiente como para 
pagar por ella. E1 ritual del bocinero transmite (o al menos intenta transmitir), a todo 
usuario del Metro que lo presencie, dos creencias: en la legitimidad del gusto musical del 
disco que vende en el registro del metro, y en la legitimidad de su práctica ilícita, en 
contradicción al orden oficia! dei Metro y ia red musical de ia repetición. 

Este discurso de los bocineros ratifica una forma diferente de relacionarse con la 
música: se compra en “disco pirata” a personas que la reproducen fragmentada en los 
vagones del metro mediante bocinas que llevan a la espalda. Este es un guión de acción 
creado a partir de la (re)composición de otros guiones de acción, de un tipo de síntesis de 
los productos musicales y tecnológicos de la repetición. E1 guión de bocinear da lugar a 
una organización sonora (su modo particular de fragmentación), un modo de difusión 
musical (irrumpiendo en viajes en el metro), el uso de un nuevo instrumento (la mochila 
del bocinero), una forma de usar la música para disfrutar (más que la música, el dominio 
político en el vagón) y un canal de comunicación de mensajes a través de este uso 
(preferencias musicales, condiciones de vida, críticas al poder del Estado). 

Como muchas otras prácticas musicales preexistentes y contemporáneas, bocinear 
surge de las condiciones que hace posible la red de repetición. A lo largo del siglo XX, el 
uso de las tecnologías de reproducción y transmisión del sonido transformaron los modos 
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de relacionarse con la música, dando lugar a una variedad de usos instrumentales de la 
misma. Uno de estos usos es la fragmentación sonoro/musical. De las composiciones con 
discos de surco cerrado por Pierre Schaeffer, a las mezclas aleatorias mediante el cortado 
y pegado de cintas por John Cage, al muestreo de La Marseillaise por los Beatles, al uso 
de samples por los DJ del hip-hop, hasta los mash-ups de múltiples combinaciones de hits 
musicales de Girl Talk, 312 la fragmentación de la música y el sonido, a través del bucle o 
loop y la muestra o sample, se ha utilizado como una estrategia en la creación musical. E1 
fragmento y la fragmentación se han instaurado como parte del código en una gama de 
estéticas de la reproducción, 313 en las músicas populares y doctas, que actualmente sigue 
diversificándose. 

De un modo menos intencional, también debido al uso de las tecnologías de 
reproducción del sonido, la fragmentación de la música y el sonido se ha introducido 
como código y guión en la escucha cotidiana, en los resultados sonoros de la 
sintonización de la radio, los botones de pausa y salto de pista de los reproductores fijos y 
portátiles, el uso de la música por los anuncios de radio y televisión y las diversas 
reproducciones musicales en las calles y espacios públicos, por los cuales discurren los 
transeúntes. Andar en la ciudad, siguiendo a De Certeau, la fragmenta, haciendo de sus 
espacios sinécdoque y asíndeton, pero también un sin fin de fuentes sonoras y musicales 
urbanas, personajes en la historia de la musica mobilis de Hosokawa. 

En contraste con el usuario del Walkman, el bocinero (usuario de su mochila) no 
es silencioso ni privado en su emisión/escucha móvil de la música. Su coloni z ación 
estética es pública, y tiene el fin de serlo, no sólo para anunciar la música sino también su 
dominio sobre los usuarios. Su ritual genera una experiencia de escucha colectiva, en el 
sentido posdigital, hace que la música tome lugar, pero también lo hace su poder 
(infra)político y su relación informal con la música. 314 Attali reconoce este tipo de uso 


,l_ Joanna Demers. Listening through the Noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, véase p. 
42. Brett Gaylor (dir.), op. cit. 

313 Demers ofrece una propuesta de estéticas de las músicas electrónicas durante el siglo XX y reconoce, 
tanto en el ámbito docto como popular, las estéticas de la Construcción, Reproducción y Destrucción, de 
las cuales la segunda conlleva la diversidad de formas de fragmentación a partir de las tecnologías de 
reproducción del sonido. Joanna Demers, op. cit. 

314 “En un sentido real, una ‘toma de poder’ no es ya posible en una sociedad repetitiva, en donde la 
conservación cuidadosa del teatro político no está allí sino para enmascarar la disolución de los lazos de 
poder institucionales; para impedir, por la supervivencia de un señuelo, el necesario desplazamiento del 


123 



impúdicamente político de la música en el free jazz, el reggae, el rap y el hip-hop, 
músicas que describe acercándose a la red de composición, pero que en última instancia 
fallan al ser integradas o ignoradas por la economía de la repetición. Particularmente, en 
los hiphoperos y su uso de caseteras portátiles encontramos prácticas que, como la de los 
bocineros, siguen un discurso de agenciamiento del espacio público mediante la música y 
el sonido. Sucede lo mismo en las fiestas de barrio con sonideros, los automóviles 
adaptados con equipos de sonido, cuyos amplificadores, por cierto, se usan en la 
construcción de la mochila del bocinero, y, aunque desde un discurso de poder distinto, 
con las prácticas del muzak 315 y las tiendas de coches o muebles amenizadas con bocinas 
amplificadas. 

Estas reflexiones me llevan a pensar que bocinear se aleja de la repetición; la 
actividad “replantea [...] más allá de la música, la distinción entre trabajar y consumir, 
entre hacer y destruir”, rompe la expectativa que se pueda tener sobre “la división de los 
roles y del trabajo” 316 en la economía de la repetición. E1 bocinero hace esto a partir de la 
subversión de los códigos del metro y la música y la explotación de sus crisis repetitivas. 
Por un lado, “la crisis de la deuda [de] 1982” 317 dio lugar a un sector informal de la 
economía y una fúerte presencia de comerciantes ambulantes en las calles y los medios 
de transporte de la ciudad. Por otro, una “crisis de proliferación” de la música, producida 
por el “exceso de repetición”, produjo “una fantástica accesibilidad de la música” sin 
precedente. Esta es la misma condición posdigital, definida más recientemente por 
Fleischer. Los bocineros representan soluciones prácticas para ambas crisis; se entienden 
incluso a sí mismos de tal modo, en tanto que ofrecen sus productos “en apoyo [...] de la 
economía de los capitalinos” y construyen para sí mismos “un espacio de cultura urbana” 
y “una fonna de vida”. 


centro de gravedad de una acción realmente subversiva y revolucionaria”. Jacques Attali. Ruidos. Ensayo 
sobre la economía política de la música, op. cit., p. 195. 

315 E1 concepto de muzak, o música de elevador, se usa comúnmente para referirse a las estrategias de 
musicalización de espacios públicos, como parques, plazas, centros comerciales, oficinas, consultorios, etc., 
con el fin de ambientarlos a favor de las funciones que se llevan a cabo en ellos. 

316 Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economíapolítica de la música, op. cit., p. 200. 

317 Jorge García Guzman. Los vendedores ambulantes en la Ciudad de México. Planteamiento para un 
modelo econométrico, tesis de licenciatura en Economía., véase p. 80. 
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Dicho todo esto, no creo que, pensado desde lo ritual, la práctica de los bocineros 
pueda considerarse “ una nueva forma de hacer la música más que una nueva música ”, tal 
como Attali propone que ha de darse la creación musical en la red de composición. Esto 
no ha de extrañar, puesto que él mismo reconoce que, al día de su publicación, en 1977, 
“la composición aparece evidentemente como una utopía abstracta”. En ésta reinaría la 
“‘tolerancia y autonomía ” en la relación con los otros y sus músicas, y la producción 
musical se realizaría sin fines de lucro, fuera de todo programa previamente establecido 
(por estilos, instrumentos, rituales, etc.), inventando con cada obra un código nuevo, por 
el puro placer del acto libre de la creación. 318 En estos ténninos, no encuentro tampoco 
hoy día ningún ejemplo de creación musical completamente exitosa en su concordancia 
con la idea de composición; sólo encuentro, como en el caso de los bocineros, 
acercamientos que en última instancia fracasan en romper con el código y se los 
incorpora a la imperante red de la repetición y a sus lógicas musicales, “en serie” y 
“teóricas”. Si en las músicas pop o populares este fracaso ocurre principabnente por los 
intereses comerciales ( hit-parade ) a los que están sujetos los esfuerzos de difúsión de la 
música, en las músicas doctas o cultas se fracasa en rehusar “las facilidades y los códigos 
culturales dominantes”, y reservan la escucha y disfrute de sus obras a públicos con 
competencias especializadas, sin las cuales es difícil acceder a aquéllas. Es cierto que 
podemos encontrar diversos casos de compositores canonizados del siglo XX que 
siguieron la imperativa innovadora de la composición, según Attali, de crear el código de 
la obra a la par que la obra misma. De hecho, la definición de la composición por Attali 
se apoya en las obras y pensamientos de compositores doctos, como Ianis Xenakis, Pierre 
Boulez, John Cage, etc., de quienes rescata la voluntad de romper códigos establecidos, 
pero critica el cientificismo universabnente integrador y el elitismo cultural. 

Bocinear rompe el código de la repetición, pues es síntoma de su crisis. En la 
utopía de la composición, bocinear deja de ser ruido para volverse guión de actuación 
musical: una nueva forma de hacer, no la música, sino con la música. Por supuesto, los 
bocineros no intentan crear obras musicales ni buscan encontrar nuevos sonidos, 
instrumentos u organizaciones musicales. Más que una nueva música, los bocineros 
proponen colectivamente un código diferente de comunicación con la música, una nueva 

,ls Jacques Attali. Ruidos. Ensayo sobre la economíapolítica de la música, op. cit., p. 214. 
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relación entre la música y el metro. Bocinear transfonna y desnaturaliza los significados 
establecidos de los mensajes musicales. Esta es la estrategia que me parece de mayor 
interés para la composición. Cuando los bocineros vuelven ruido sonidos naturalizados 
como musicales, de cierto modo revierten la significación musical: en lugar de hacer 
música con ruidos, hacen ruido con la música. Los bocineros rompen estas expectativas, 
(des)componiendo la música (reorganizando organizaciones sonoras), musicando de una 
forma que no habíamos experimentado hasta su aparición en el metro. En una lógica 
inversa a la red sacrificial, y en acuerdo a la de composición, el ruido del bocinero “deja 
de ser metáfora de muerte”, aunque desde la red de repetición lo siga siendo. La violencia 
inherente en bocinear se canaliza, aunque no exclusivamente, en el acto de hacer, es 
decir, la asume (en parte) el bocinero sobre su propio cuerpo, quien puede llegar a gozar 
de la producción de diferencias mientras produce ese gozo bocineando. E1 uso que el 
bocinero le da a la música le permite establecer un dominio local y en cierta medida 
remediar una crisis económica y política que lo rodea, liberarse de ella, aunque sólo 
marginalmente. Desde esta perspectiva, el ruido de los bocineros nos obliga a expandir el 
inventario de usos instrumentales y estratégicos de la música, a incluir en nuestras 
reflexiones musicológicas el ritual y la resistencia del bocinero, la multiplicidad de 
asociaciones que, como actor-red, sostiene, transfonna y genera con la música. 
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Anexo 1 - Iconografía: portadas de los discos 
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319 Incluyo aquí solamente cuarenta copias de las casi cien que tuve la oportunidad de conseguir durante mi 
investigación en el Metro. 
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Lugar y fecha de compra de los discos (ordenados por número de cuadro, de izquierda a 
derecha y arriba hacia abajo): 


1. “Lo mas selecto de la bella música” - Línea 3, Copilco, 09:45, 22 de octubre de 2013 

“Lo esencial de la Musica Instrumental” - Línea 3, División del Norte, 17:30, 19 de 
marzo de 2014 

“Universal Stereo 92.1 F.M.” - Línea 3, Potrero, 15:20, 12 de febrero de 2014 

“Pisteando y loqueando 210 temas” - Línea 3, Centro Médico, 22:30, 3 de 
octubre de 2013 


2. “200 temas” [disco de éxitos de rock en inglés de los 90 sin título] - Línea 3, División 
del Norte, 22:00, 6 de noviembre de 2013 

“Rock and roll de los 60’s” - Línea 3, Tlatelolco, 09:45, 6 de febrero de 2013 

“Inolvidables de la Balada” - Línea 3, Balderas, 09:40, 6 de noviembre de 2013 

“Lo mejor de” [disco de éxitos de rock de los 60 y 70] - Línea 1, Sevilla, 09:50, 6 de 
noviembre de 2013 


3. “Aquellos tiempos 187 éxitos” - Línea 2, Normal, 13:30, 7 de octubre de 2014 

“Sonidos del ayer 100 éxitos” - Línea 3, La Raza, 12:30, 7 de octubre de 2014 

“Summer Top Mix 125 éxitos” - Línea 2, San Antonio Abad, 16:15, 12 de marzo de 
2014 

“Desesperados por tu presencia” - Línea 3, Guerrero, 13:50, 24 de diciembre de 2013 


4. “Los grandes románticos por siempre 212 temas” - Línea 3, Etiopia, 14:35, 5 de 
febrero de 2014 

“Boleros de oro 190 temas MP3” - Línea 1, Chabacano, 15:20, 18 de diciembre de 
2013 

“Salsa Romanti - K” - Línea 3, Hospital General, 11:10, 9 de octubre de 2014 

“Historia de la música universal 100 temas” - Línea 2, Cuitlahuac, 13:25, 7 de octubre 
de 2014 
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5. “Cri-Cri 191 temas” - Línea 3, Zapata, 14:10, 8 de febrero de 2014 

“Electronic Colec” - Línea 3, Ciudad Universitaria, 17:20, 17 de octubre de 2013 

“Villancicos Y Cantos A1 Niño Dios” [disco sin portada - CD-DA] - Línea 3, 
Balderas, 09:00, 18 de diciembre de 2013 

“Sonidos del Ayer Vol-3” - Línea 2, Normal, 11:25, 11 de enero de 2014 

6. “Reventon Nadivdeño! 300 temas!” - Línea 5, La Raza, 13:45, 24 de diciembre de 
2013 

“Recuerdos del ayer 212 éxitos” - Línea 2, San Cosme, 10:25, 11 de enero de 2014 

“6 Géneros” - Línea 3, Tlatelolco, 11:25, 27 de julio de 2014 

“Tercia de bandas. Banda MS, E1 Recodo y La Arrolladora” - Línea 3, Balderas, 

18:00, 19 de marzo de 2014 

7. “!Viva México! Noche mexicana” - Línea 3, Potrero, 16:55, 26 de agosto de 2014 
“6 Géneros” - Línea 3, Potrero, 11:40, 27 de julio de 2014 

“Lo mejor de los 70s, 80s y 90s 187 éxitos” - Línea 1, Colegio Militar, 11:25, 27 de 
julio de 2014 

“La Liesta!!!”- Línea 3, Deportivo 18 de marzo, 17:05, 26 de agosto de 2014 

8. “Bandas de ayer y hoy” - Línea 1, Juanacatlán, 21:35, 11 de octubre de 2013 

“A1 calor de la cumbia” - Línea 3, Revolución, 11:55, 27 de julio de 2014 

“Grandes éxitos de la Salsa de ayer y hoy 120 MP3” - Línea 1, Cuauhtémoc, 21:25, 25 
de octubre de 2014 

“Reggae 134 éxitos” - Línea 3, Indios Verdes, 15:15, 12 de febrero de 2014 
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9. “Rock and Roll de los 60’s 226 éxitos” - Línea 3, Potrero, 11:40, 9 de octubre de 2014 
“Alejandro Fernández” - Línea 3, Universidad, 14:30, 7 de noviembre de 2013 
“Universal Stereo” - Línea 3, Zapata, 09:30, 11 de octubre de 2013 

“Cuentos desde la cripta” - Línea 3, Hidalgo, 11:30, 31 de octubre de 2014 

10. “Guaracha” - Línea 3, Etiopia, 14:00, 24 de diciembre 2013 

“Baladas Pop de ayer y hoy” - Línea 1, Chilpancingo, 12:30, 24 de abril de 2014 

“Impacto sonidero” - Línea 3, Eugenia, 14:05, 24 de diciembre de 2013 

“La historia de la guaracha y el son cubano 111 temas” - Línea 3, Balderas, 11:35, 11 
de enero de 2014 
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